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O célebre ensaio “A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica” de 
Walter Benjamin salienta a transformação do conceito de obra de arte sob um viés histórico 
e de produção. Neste sentido, a reprodutibilidade técnica representa uma ruptura com o 
conceito tradicional de obra de arte quanto aos elementos espaço-temporais que lhe 
conferem o caráter de obra original e aurática. Nesse contexto, se inserem a fotografia e o 
cinema que, devido a suas particularidades técnicas, exigem uma nova forma de percepção 
e recepção da obra de arte, que Benjamin busca caracterizar por meio do conceito de 
choque. Movimentos de vanguarda do início do século XX, como dadaísmo e surrealismo, 
exploraram e anteciparam o efeito de choque em suas opções estéticas. Tais fenômenos 
artísticos se originaram num momento histórico das sociedades modernas industrializadas e 
de massas, marcado, entre outros, pelo desenvolvimento acelerado da técnica a partir do 
século XIX e pela crescente penetração desta na vida cotidiana, o que trouxe alterações 





















The celebrated essay “The work of art in the age of mechanical reproduction” by 
Walter Benjamin points out the transformation of the concept of work of art under a 
historical bias, as well as a bias of production. In that sense, the mechanical reproduction 
represents a break off the traditional concept of work of art as for the space and time 
elements that give it the character of an original work with aura. The photography and the 
cinema are inserted in that context due. The technical characteristics of both of them 
require a new perception and reception of the work of art. Benjamin characterizes that 
through the concept of shock. Early twentieth-century avant-garde movements as dadaism 
and surrealism explored and antecipated the shock effect in their aesthetic options. Those 
artistic phenomena originated in the modern industrialized and mass societies historical 
moment characterized by the fast development of the technique from the nineteenth century 
and the increasing penetration of such a technique in daily life, wich brought with them 
different changes in behavior, as the relationship between the individual experience and 
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O presente estudo parte do famoso ensaio “A obra de arte na era de sua 
reprodutibilidade técnica”, contextualizando-o na obra de Walter Benjamin, expondo os 
aspectos estruturais e as implicações que cercaram a obra de arte na modernidade quanto à 
sua produção, percepção e recepção.  
Walter Benjamin salienta a transformação do conceito de obra de arte sob um viés 
histórico e de produção. Neste sentido, a reprodutibilidade técnica representa uma ruptura 
com o conceito tradicional de obra de arte quanto aos elementos espaço-temporais que lhe 
conferem o caráter de obra original e aurática. Nesse contexto, se inserem a fotografia e o 
cinema que, devido a suas particularidades técnicas, exigem uma nova forma de percepção 
e recepção da obra de arte, que Benjamin busca caracterizar por meio do conceito de 
choque. Movimentos de vanguarda do início do século XX, como dadaísmo e surrealismo, 
exploraram e anteciparam o efeito de choque em suas opções estéticas. Tais fenômenos 
artísticos se originaram num momento histórico das sociedades modernas industrializadas e 
de massas, marcado, entre outros, pelo desenvolvimento acelerado da técnica a partir do 
século XIX e pela crescente penetração desta na vida cotidiana, o que trouxe alterações 
comportamentais sob vários aspectos, dentre eles a relação entre a experiência individual e 
coletiva.  
O conceito de choque presente na arte cinematográfica como potencial 
instrumento político foi o que nos motivou na escolha do tema aqui proposto, e buscamos 
analisar em que condições tal conceito se configura como representação da modernidade 
com enfoque aos aspectos técnicos e artísticos de seu desenvolvimento e o impacto na 
relação com o espectador, agente direto na interação com a expressão imagética. Para tratar 
do conceito choque na imagem cinematográfica a reflexão aqui proposta seguirá uma 
estrutura sugerida pelo próprio Benjamin:  
 
Toda forma de arte amadurecida está no ponto de intersecção de três linhas 
evolutivas. Em primeiro lugar, a técnica atua sobre uma forma de arte 
determinada. Antes do advento do cinema, havia álbuns fotográficos, cujas 
imagens, rapidamente viradas pelo polegar, mostravam ao espectador lutas de 
boxe ou partidas de tênis, e havia nas Passagens aparelhos automáticos, 
mostrando uma seqüência de imagens que se moviam quando se acionava uma 
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manivela. Em segundo lugar, em certos estágios do seu desenvolvimento as 
formas artísticas tradicionais tentam laboriosamente produzir efeitos que serão 
obtidos sem qualquer esforço pelas novas formas de arte. Antes que se 
desenvolvesse o cinema, os dadaístas tentavam com seus espetáculos suscitar no 
público um movimento que mais tarde Chaplin conseguiria provocar com muito 
maior naturalidade. Em terceiro lugar, transformações sociais muitas vezes 
imperceptíveis acarretam mudanças na estrutura da recepção, que serão mais 
tarde utilizadas pelas novas formas de arte. (BENJAMIN, 1994, p. 185).  
 
De modo correspondente, então, abordaremos o conceito de choque sob três 
aspectos: técnico, artístico e social. Nesse sentido, o presente trabalho divide-se em três 
capítulos: O primeiro, “O Choque e o Desenvolvimento das Técnicas de Reprodução: 
Fotografia e Cinema”, traz reflexões sobre a obra de arte aurática e pós-aurática e as 
mudanças técnicas que prenunciam aspectos causadores dos efeitos de choque. No 
segundo, “O Choque e o Desenvolvimento das Formas Artísticas: O Dadaísmo e 
Surrealismo como Precursores da Montagem no Cinema”, demonstramos as maneiras pelas 
quais vanguardas como os movimentos dadaísta e surrealista atingem diretamente o 
espectador em suas opções estéticas, antecipando o efeito de choque que, na montagem 
cinematográfica, será produzido de forma mais natural. O último capítulo, “Choque e 
Experiência”, trata de como as mudanças oriundas da técnica e da arte se relacionam, num 
contexto mais amplo com as alterações da experiência e dos modos de percepção e 
recepção, acarretadas pelas transformações sociais. Utilizaremos outros textos de Walter 
Benjamin, como “Pequena história da fotografia” (1931), “O surrealismo. O último 
instantâneo da inteligência européia” (1929), “Experiência e pobreza” (1933), “O narrador. 
Considerações sobre a obra de Nikolai Leskov” (1936) e “Sobre Alguns Temas em 
Baudelaire” (1939), à medida que venham elucidar os conceitos apresentados no texto 








1. O CHOQUE E O DESENVOLVIMENTO DAS TÉCNICAS DE 
REPRODUÇÃO: FOTOGRAFIA E CINEMA 
 
No ensaio “A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica”1, que teve sua 
primeira publicação em uma versão traduzida para o francês na revista Zeitschrift fur 
Sozialforschung no ano de 1936, Walter Benjamin2 expõe as modificações técnicas, 
artísticas e sociais que promoveram uma nova percepção na interação com a obra de arte. 
Ao analisar o cinema, objeto de seu ensaio, ele traz à luz passagens importantes do seu 
pensamento quanto a aspectos que envolvem a produção, percepção e recepção da obra de 
arte. Para Benjamin, a técnica exerce importante papel, sobretudo quanto ao processo de 
reprodução que se revela revolucionário, abrindo novas possibilidades estéticas, e se reflete 
em mudanças estruturais no âmbito artístico e social. Diante do processo de reprodução, da 
acessibilidade em massa à época da fotografia e do filme, do conceito de aura e as 
implicações que envolvem a arte, o autor empreende uma análise que destaca mudanças na 
qualidade estética da obra de arte e na percepção diante da mesma. Não há mais ambiente 
propício para reflexões recolhidas, tal qual se permitia aos ambientes destinados às obras 
contemplativas, nem para um ritmo moderado na relação individual com a imagem. 
Segundo Benjamin (1994, p. 166), “[...] a reprodução técnica da obra de arte representa um 
processo novo, que se vem desenvolvendo na história intermitentemente, através de saltos 
separados por longos intervalos, mas com intensidade crescente.”  
                                               
1 Existem quatro versões do texto Das Kunstwerk im Zeitalter seiner Technischen Reproduzierbarkeit, 
estabelecidas pelos editores das obras completas de Walter Benjamin, três versões alemãs e uma francesa. 
Utilizarei a primeira versão, de 1935, traduzida por Sérgio Paulo Rouanet e publicada pela primeira vez nas 
Obras Escolhidas I: Magia e técnica, arte e política, em 1984, por ser a primeira e por servir de base para as 
demais versões do ensaio. Trabalho com a tradução da mesma em sua 7ª edição, 1994.  Essa escolha, contudo, 
não significa em abdicar da leitura e comentários da quarta versão, traduzida do alemão por José Lino 
Grünnewald e publicada em A Ideia do Cinema,  Rio de Janeiro, Civilização Brasileira, 1969 e Textos 
Escolhidos da Coleção Os Pensadores, Abril Cultural, 1975 e da segunda versão de 1935/1936, traduzida do 
alemão por Francisco De Ambrosis Pinheiro Machado, 2012. Sem tradução para o português temos a versão 
francesa de 1936.   
2 A obra de Walter Benjamin pode ser dividida em duas fases: A primeira vai de 1916 a 1925, normalmente 
caracterizada como teológico-metafísica e a segunda fase: “[...] abrange o período de 1925 a 1940 e pode ser 
denominada político-marxista. Dessa fase provêm inúmeras recensões, críticas literárias, peças para rádio e 
algumas de suas mais conhecidas obras como, por exemplo, a coleção de aforismos ‘Rua de mão única’ 
(1926), o ‘Passagem-Werk’, no qual Benjamin trabalhou de 1927 a 1940 e não pôde concluir, e, ainda, os 
famosos ensaios ‘A obra de arte na época de sua reprodutibilidade técnica’ (1935) e ‘Sobre o conceito de 
história’(1940).” (PINHEIRO MACHADO, 2004, p. 20). 
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A partir dessas mudanças, e consequentes impactos sociais, se chegou à produção 
diária de novas obras enfocando a atualidade cotidiana e a instantaneidade, aspectos estes já 
presentes na fotografia, que geram as primeiras alterações na percepção e que, 
posteriormente, seriam intensificados com o desenvolvimento dos recursos técnicos 
próprios do cinema.  Tem-se, portanto, uma imagem instantânea captada da realidade sem  
o procedimento artesanal tradicional, na produção e construção da imagem, sendo a mão 
substituída pelo olho no processo de produção/criação da imagem.  
 
Pela primeira vez no processo de reprodução da imagem, a mão foi liberada das 
responsabilidades artísticas mais importantes, que agora cabiam unicamente ao 
olho. Como o olho apreende mais depressa do que a mão desenha, o processo de 
reprodução das imagens experimentou tal aceleração que começou a situar-se no 
mesmo nível que a palavra oral. (BENJAMIN, 1994, p. 167). 
 
1.1  Reprodutibilidade Técnica e Declínio da Aura 
 
A reprodutibilidade técnica alterou o status da obra de arte quanto aos parâmetros 
que envolvem sua concepção e posterior exposição, encontrando inicialmente na fotografia 
e depois no cinema seu meio de expressão mais eficaz, com consequências diretas na 
interação com o receptor. Benjamin (1994, p. 167) afirma que “Para estudar esse padrão, 
nada é mais instrutivo que examinar como suas duas funções – reprodução da obra de arte e 
a arte cinematográfica – repercutem uma sobre a outra.” 
O Século XX, caracterizado como o século das técnicas de reprodução de imagens, 
impôs reflexões quanto aos efeitos das mesmas na obra de arte, sobretudo em sua condição 
de originalidade, aspecto que para Benjamin residia no hic et nunc, o aqui e agora, 
intimamente ligada à história e conferindo autenticidade a esta obra. É justamente este 
aspecto que é questionado por conta da técnica de reprodução, pois inexiste a obra de arte 
original que, até então, norteava todo o entendimento das obras e da própria arte, enquanto 
manifestação expressiva de uma época histórica. O autor registra a existência de um 
crescente movimento que é, quanto ao estabelecimento das formas artísticas, contrário ao 
da tradição.  
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Mesmo que essas novas circunstâncias deixem intato o conteúdo da obra de arte, 
elas desvalorizam, de qualquer modo, o seu aqui e agora. Embora esse fenômeno 
não seja exclusivo da obra de arte, podendo ocorrer, por exemplo, numa 
paisagem, que aparece num filme aos olhos do espectador, ele afeta a obra de arte 
em um núcleo especialmente sensível que não existe num objeto da natureza: sua 
autenticidade. A autenticidade de uma coisa é a quintessência de tudo o que foi 
transmitido pela tradição, a partir de sua origem, desde sua duração material até o 
seu testemunho histórico. (BENJAMIN, 1994, p. 168). 
 
As inovações técnicas, ao combinarem as exigências temporais/espaciais 
emergentes, ensejaram modificações quanto ao entendimento de arte, considerando que, até 
então, as artes - literária, pictórica e teatral, eram as referências na produção e concepção 
imagética artesanal. A técnica permitiria a captação de uma imagem instantânea que em sua 
reprodução atua diretamente na percepção. Sendo assim, a práxis artística se modifica na 
maneira de sua realização e apreensão. Indubitavelmente, novas formas de ver e sentir a 
arte e a obra artística vão sendo estabelecidas por consequência da reprodutibilidade, 
abrindo precedente para questionamentos de conteúdo e valor. Isso ocorre por não haver 
espaço para um juízo valorativo confiável, justamente pelo ritmo acelerado em que elas 
surgem e desaparecem em sua exposição, como na obra cinematográfica. 
 
Generalizando, podemos dizer que a técnica de reprodução destaca do domínio 
da tradição o objeto reproduzido. Na medida em que ela multiplica a reprodução, 
substitui a existência única da obra por uma existência serial. E, na medida em 
que essa técnica permite à reprodução vir ao encontro do espectador, em todas as 
situações, ela atualiza o objeto reproduzido. Esses dois processos resultam num 
violento abalo da tradição, que constitui o reverso da crise atual e a renovação da 
humanidade. Eles se relacionam intimamente com os movimentos de massa, em 
nossos dias. Seu agente mais poderoso é o cinema. (BENJAMIN, 1994, p. 168-
169).  
 
A técnica de reprodução intensifica esse processo, fragilizando e desconectando os 
aspectos temporais/espaciais e a tradição, respectivamente. Com isso se desconstroem as 
bases da aceitação e entendimento da arte, provocando a ruptura com as formas tradicionais 
de representação e recepção da obra; o que requer a consideração e adaptação às exigências 
formais da arte e dos meios de expressão. Seligmann-Silva nos remete ao termo original em 
alemão ablöst para explicar esse fenômeno de destacamento da tradição.  
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A técnica de reprodução descola (ablöst) o reproduzido da tradição. O tempo é 
interrompido via técnica da reprodução assim como a relação com a espacialidade 
se torna frouxa: tempo e espaço não se inscrevem na obra reproduzida, esta não 
se inscreve no tempo e no espaço da tradição. (SELIGMANN-SILVA, 2005, p. 
23). 
 
A aceitação dessa técnica proporcionou um novo olhar quanto à recepção da obra 
de arte, considerando aspectos como origem e propósito de realização, efeitos, condição de 
originalidade, negação da unicidade, aspectos que, por seu nível de alcance, favorecem a 
proximidade e permite o diálogo com as massas. Por sua expressão e forma utilizada, a 
obra de arte tradicional requer que ela seja concebida conscientemente pela manipulação do 
conteúdo material de modo que permita o seu reconhecimento como obra única, singular, 
tornando-se o liame que estimule o espectador à contemplação, conferindo-lhe o caráter 
cultual. Inspirado por essa constatação, Benjamin desenvolve o conceito de aura, que traz 
elementos que justificam as tensões criadas em função do repensar estético, pelo qual as 
formas artísticas passavam para se adequarem às exigências, decorrentes da ruptura com a 
unicidade e a organicidade3, impostas pela reprodutibilidade. Assim sendo, os elementos 
atingidos pela tensão criada no conflito com a técnica de reprodução foram: os 
temporais/espaciais e proximidade/distanciamento. Tais elementos estão presentes no 
conceito de aura, tal como Benjamin (1994, p. 170) o define na seguinte passagem: “Em 
suma, o que é a aura? É uma figura singular, composta de elementos espaciais e temporais: 
a aparição única de uma coisa distante, por mais perto que ela esteja.” 
                                               
3 Embora Benjamin não utilize o termo organicidade no ensaio “A obra de arte na era de sua reprodutibilidade 
técnica”, ele utiliza em “Experiência e pobreza” o termo dimensão orgânica ao analisar o desenvolvimento da 
técnica sobre o homem e seu desdobramento nas artes no seguinte trecho: “Sua característica é uma desilusão 
radical com o século e ao mesmo tempo uma total fidelidade a esse século. Pouco importa se é o poeta Bert 
Brecht afirmando que o comunismo não é a repartição mais justa da riqueza, mas da pobreza, ou se é o 
precursor da moderna arquitetura, Adolf Loos, afirmando: ‘Só escrevo para pessoas dotadas de uma 
sensibilidade moderna... Não escrevo para os nostálgicos da Renascença ou do Rococó’. Tanto um pintor 
complexo como Paul Klee quanto um arquiteto programático como Loos rejeitam a imagem do homem 
tradicional, solene, nobre, adornado com todas as oferendas do passado, para dirigir-se ao contemporâneo nu, 
deitado como um recém-nascido nas fraldas sujas de nossa época. Ninguém o saudou tão alegre e 
risonhamente como Paul Scheerbart. Ele escreveu romances que de longe se parecem com os de Júlio Verne, 
mas ao contrário de Verne, que se limita a catapultar interminavelmente no espaço, nos veículos mais 
fantásticos, pequenos rentiers ingleses ou franceses, Scheerbart se interessa pela questão de como nossos 
telescópios, aviões e foguetes transformam os homens antigos em criaturas inteiramente novas, dignas de 
serem vistas e amadas. De resto, essas criaturas também falam uma língua inteiramente nova. Decisiva, nessa 
linguagem, é a dimensão arbitrária e construtiva, em contraste com a dimensão orgânica.” (BENJAMIN, 
1994, p. 116-117).   
 14
A obra de arte aurática seria plena em sua unicidade e tradição, destinada, 
enquanto manifestação artística, ao culto, à magia ou à religião, mas também como culto 
secularizado do belo, o que ocorreria em função da ligação dessas obras artísticas aos 
serviços que desempenhavam em caráter cultual. Como lemos em Benjamin (1994, p. 171) 
“O que é de importância decisiva é que esse modo de ser aurático da obra de arte nunca se 
destaca completamente de sua função ritual.” 
Michael Rosen no capítulo que dedica a Benjamin e Adorno, concentrando-se na 
interação intelectual entre ambos, observou que para Benjamin a aura é uma qualidade que 
não se restringe à obra de arte, no entanto, nesse caso específico, a aura confere destaque à 
obra de arte; mantendo assim o caráter ritual, atributo da arte pré-moderna. Entretanto, em 
sua visão, essa qualidade foi sendo minada pelas inovações técnicas da modernidade. 
 
Assim, para Benjamin, a aura é, em primeiro lugar, uma qualidade de nossa 
experiência dos objetos, não necessariamente restrita aos produtos da criação 
artística. No caso da obra de arte, todavia, essa qualidade exaltada (aquilo que  
Benjamin chama seu ‘valor de culto’) está intimamente atrelada ao religioso ou 
ao elemento quase religioso na arte – um resquício daquela associação entre arte e 
religião característica da arte pré-moderna. 
Entretanto, os processos ‘dessacralizantes’ da civilização moderna – o 
desenvolvimento do capitalismo industrial e o concomitante crescimento das 
massas – diminuíram, de mãos dadas com o fato puramente técnico do aumento 
da reprodutibilidade mecânica da obra de arte, o poder dos seres humanos de ver 
e reagir a essa qualidade. Assim, a singularidade da obra de arte torna-se cada vez 
mais questionável e conduz ao declínio de sua função de culto. (ROSEN, 2008, p. 
76). 
 
Diante desse quadro, a sociedade incorporou as produções artísticas como uma 
extensão de sua engrenagem e dinamismo, as quais passariam então por um processo de 
modificação, expondo aspectos da realidade reconhecíveis e perceptíveis como parte 
integrante do social. Taísa Palhares, em seu trabalho, tem por foco o pensamento de 
Benjamin e a modernidade sob as técnicas de reprodução e, desenvolve sua investigação 
analisando como a fotografia e o cinema se articulam diante da noção de aura e de 
reprodutibilidade. Para ela, há em curso, por conta disso, uma adaptação e desenvolvimento 
do comportamento e dos suportes artísticos: 
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É importante observar, em primeiro lugar, que tal teoria é desenvolvida na fase da 
filosofia benjaminiana dita materialista, particularmente após 1930. Em termos 
gerais, por seu intermédio, o filósofo buscou refletir sobre as condições de 
produção e recepção da obra de arte na moderna sociedade industrial. A noção de 
obra de arte aurática permite vislumbrar, então, as modificações, tanto no que diz 
respeito à materialidade das obras (a descoberta de novos suportes artísticos, 
essencialmente técnicos, a partir de meados do século XIX) quanto à sua 
recepção e conceituação, infligidas à esfera artística com o desenvolvimento dos 
modos de produção dessa sociedade. Seu declínio aponta para uma situação de 
crise, seja na tradição das Belas-Artes e sua instituição, seja na percepção e 
experiência humanas. (PALHARES, 2006, p. 13). 
 
O desvinculamento ou dessacralização de seu caráter cultual abalou as estruturas 
da arte e da história questionando os padrões tradicionais que conduziam a arte enquanto 
produção, percepção e recepção. Martha D’Angelo enuncia que a dessacralização da arte 
aurática apresenta dois aspectos, o primeiro liberador e um segundo opressor. Conforme 
declara:  
 
[...] tem um aspecto liberador, pois permitiu o rompimento com a postura 
reverente que a antiga aura impunha, mas tem também um aspecto opressor, pois 
submeteu a arte à economia de mercado. O caráter dialético da cultura consiste 
precisamente nesta ambigüidade inerente à perda da aura da obra de arte e da 
natureza. (D’ANGELO, 2006, p. 74). 
 
O aspecto liberador, a despeito do opressor, permitiu, por meio do processo 
intensificado pela modernidade, combinar o aumento de produção artística e a crescente 
acessibilidade à recepção desta, tornando possível uma arte para as massas, ou seja, com a 
mudança da natureza e conceituação da obra de arte, a produção artística se converte em 
uma experiência coletiva mais intensa e de relevância social mais efetiva. As possibilidades 
que as técnicas de reprodução propiciam na relação entre a obra de arte e o receptor 
residem na proximidade e no distanciamento, desvalorizando o aqui e agora, a 
singularidade espacial e temporal. Estabelecem-se novos parâmetros, impondo 
questionamentos quanto ao valor da obra em termos culturais. Essa constatação transcende 
a esfera artística, se reportando a uma relação mais estreita com o objeto e os meios que 
resultam em sua expressão. Assim, uma paisagem num filme compromete sua 
autenticidade, pois está deslocada de sua realidade natural. Tudo isso resulta em uma 
fragmentação que desconstrói a unicidade e a organicidade do objeto em sua expressão 
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artística, aspectos que o legitimavam em termos de autenticidade e tradição, pois lhe 
conferem a condição de objeto único. Taísa Palhares comenta:  
 
A condição para que um objeto estabeleça uma tradição é que ele seja um objeto 
único, porque somente essa qualidade – que em primeiro lugar é apenas física, e 
que em um segundo momento transforma-se em uma singularidade mediante os 
valores agregados a esse objeto, como veremos adiante – é capaz de fundar o 
objeto autêntico, inaugurando uma tradição, uma história sobre a qual se efetiva 
sua autoridade. (PALHARES, 2006, p. 49). 
 
 A expressão artística única, plena em sua unicidade e organicidade, trazia ao 
receptor uma satisfação resultante da interação contemplativa que tais obras suscitavam. 
Decorre, que há uma ruptura com esses aspectos pela reprodutibilidade técnica. Benjamin, 
ao refletir historicamente sobre a reprodução técnica da obra de arte, considera as 
comunidades humanas em suas diferentes épocas, as maneiras de expressão artística e o 
modo de percepção no seio dessas comunidades. O princípio inovador estaria no impacto 
social causado por essas obras ao ensejar nova percepção. É nesse contexto que a 
reprodução técnica atua e, ao atingir a condição de força geradora na produção artística, 
liberta a arte de seu vínculo cultual. O declínio da aura decorre da necessidade de uma 
forma de expressão que fosse capaz de promover mudanças na percepção, em resposta à 
rapidez temporal/espacial da atualidade. Sob essa perspectiva, a reprodução da obra de arte 
representaria uma experiência positiva, tendo o mesmo grau de relevância se comparado à 
imagem pictórica, antes destinada a poucos, e agora, pela técnica de reprodução e seus 
meios de expressão, fotografia e cinema, permite atingir uma gama maior de pessoas. 
  
Parecia ponto pacífico que a reprodutibilidade técnica havia inaugurado uma 
nova forma de relacionamento entre a arte e o público: de uma só vez, 
democratiza o acesso às obras e retira delas seu caráter sagrado, promovendo, 
pelo menos em teoria, uma relação mais crítica com a tradição. Em resumo, 
destrói sua aura. (PALHARES, 2006, p. 11).  
 
Tudo isso representa crescente modificação na percepção e recepção da obra, 
impondo, mesmo que de forma inconsciente, uma maneira comportamental de adaptação 
que repercute na projeção futura dessa articulação e interação. A reprodução técnica da 
obra de arte destacando o objeto reproduzido da tradição testemunhou a dessacralização do 
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caráter cultual da arte e o declínio da aura. Por outro lado, significa uma nova relação entre 
arte, público e o processo de libertação que a arte de reprodução técnica pode proporcionar 
ao exercitar o conhecimento crítico pela acessibilidade, emancipação e a ampliação do 
espaço de jogo entrelaçado em cada obra de arte. Assim a fotografia começa a exercitar o 
homem nesses fundamentos.  
 
Com a fotografia, o valor de culto começa a recuar, em todas as frentes, diante 
do valor de exposição. Mas o valor de culto não se entrega sem oferecer 
resistência. Sua última trincheira é o rosto humano. Não é por acaso que o retrato 
era o principal tema das primeiras fotografias. O refúgio derradeiro do valor de 
culto foi o culto da saudade, consagrada aos amores ausentes ou defuntos. A aura 
acena pela última vez na expressão fugaz de um rosto, nas antigas fotos. É o que 
lhes dá sua beleza melancólica e incomparável. Porém, quando o homem se retira 
da fotografia, o valor de exposição supera pela primeira vez o valor de culto. 
(BENJAMIN, 1994, p. 174).  
 
 O seu surgimento passou a exercer papel determinante em função de sua 
praticidade como forma de arte exponível e extremamente rápida em sua difusão, marcando 
definitivamente a transição da obra de arte para uma condição contrária ao caráter cultual. 
Conceitos de aura e choque, desenvolvidos por Benjamin em seus ensaios sobre a 
fotografia e sobre o cinema procuram explicar o padrão que se estabelece quanto à 
concepção imagética sob a reprodução técnica da obra. 
 
1.2 Fotografia: Primeira forma imagética de reprodução técnica mecânica 
 
Walter Benjamin analisa a fotografia de forma a ir além da própria história, 
procura estabelecer questões que se reportam à filosofia e à proximidade de ambas para 
melhor compreensão. No ensaio, “Pequena história da fotografia” publicado em três partes 
no jornal alemão semanal Die Literarische Welt durante o ano de 1931, Benjamin apresenta 
reflexões apuradas sobre a imagem, demonstrando as transformações e a necessidade de 
adaptação diante de um mundo que muda velozmente. 
O caminho desenvolvido por ele, e que é determinante para a compreensão da 
importância histórica e social da fotografia, nasce da relação estabelecida com a noção de 
aura em sua primeira formulação e permite distinguir três momentos na história da 
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fotografia: o florescimento que remete às fotografias antigas, entre 1840 e 1850; o período 
da industrialização, até o início de 1900, caracterizado pela prosperidade comercial da 
fotografia, mas decadência em referência à massificação sem preocupação qualitativa e, por 
fim, um resgate do potencial da fotografia que Benjamin identifica, por exemplo, na 
produção do fotógrafo Eugène Atget. Para Benjamin, as primeiras fotografias se revelavam 
singulares e envoltas em mistério, tal como ele relata suas impressões sobre um retrato de 
uma vendedora de peixes de New Haven feito pelo fotógrafo Hill.  
 
Mas na fotografia surge algo de estranho e de novo: na vendedora de peixes de 
New Haven, olhando o chão com um recato tão displicente e tão sedutor, 
preserva-se algo que não se reduz ao gênio artístico do fotógrafo Hill, algo que 
não pode ser silenciado, que reclama com insistência o nome daquele que viveu 
ali, que também na foto é real, e que não quer extinguir-se na ‘arte’. 
(BENJAMIN, 1994, p. 93). 
 
 Nesse estágio, que remete às fotografias antigas, o objeto a ser fotografado era, 
em geral, seres humanos, daí o foco dos fotógrafos serem o rosto de seus modelos. Como 
não havia nenhum elemento que permitisse uma caracterização mais precisa da vida do 
retratado, a captação imagética consistia em valorizar o mistério não-visível nesses rostos 
anônimos, o que significava exteriorizar o algo mais, a vida desses modelos singulares, 
condição que os fotógrafos procuravam captar. Os rostos fixados nos primeiros 
daguerreótipos impressionavam pela nitidez, vivacidade e veracidade.  
 
As primeiras pessoas reproduzidas entravam nas fotos sem que nada se soubesse 
sobre sua vida passada, sem nenhum escrito que as identificasse. Os jornais ainda 
eram artigos de luxo, raramente comprados, e lidos no café, a fotografia ainda 
não se tinha tornado seu instrumento, e pouquíssimos homens viam seu nome 
impresso. O rosto humano era rodeado por um silêncio em que o olhar repousava. 
Em suma, todas as possibilidades da arte do retrato se fundam no fato de que não 
se estabelecera ainda um contato entre a atualidade e a fotografia. (BENJAMIN, 
1994, p. 95). 
 
O fenômeno aurático se manifestava ainda naturalmente nas primeiras fotografias, 
pois havia uma espécie de harmonização entre o objeto e a técnica por intermédio da 
florescência, esforço da luz para sair da sombra. Com o desenvolvimento da ótica, as partes 
escuras passaram a ser eliminadas concebendo a imagem fotográfica como um espelho. 
Esses elementos técnicos suplantam as particularidades físico-químicas da imagem se 
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estendendo aos aspectos temporais/espaciais, histórico, material e social. A fotografia 
resultante da produção do daguerreótipo envolvia, por conta de sua técnica, o rosto com 
uma circunferência gasosa, marca visível que conferia a essas imagens a aura e a 
característica de peça única. O daguerreótipo permitia apenas uma cópia e dispunha de um 
estojo para a conservação da foto. Essas condições seriam diretamente afetadas com a 
industrialização e a reprodutibilidade técnica.  
 
Os clichês de Daguerre eram placas de prata, iodadas e expostas na camera 
obscura; elas precisavam ser manipuladas em vários sentidos, até que se pudesse 
reconhecer, sob uma luz favorável, uma imagem-cinza pálida. Eram peças únicas; 
em média, o preço de uma placa, em 1839, era de 25 francos-ouro. Não raro eram 
guardadas em estojos, como jóias. (BENJAMIN, 1994, p. 93).  
  
 Os procedimentos técnicos combinavam os mecânicos com os manuais. O 
primeiro envolvia a captação imagética e o segundo a preparação da placa sensível e a 
revelação. A combinação desses procedimentos atinge e evidencia as formas de relação 
com as imagens. No caso do daguerreótipo, o procedimento técnico de fixação das imagens 
exigia um trabalho colaborativo de concentração entre fotógrafo e fotografado devido ao 
longo tempo de exposição e imobilidade para que a qualidade da imagem não fosse 
comprometida. No início, os fotógrafos precisavam de dispositivos que fixassem os joelhos 
e a cabeça. Carol Strickland, na incursão que faz pela história da arte explica o princípio da 
fotografia-retrato na seguinte observação: 
 
[...] Não é de admirar que nossos ancestrais pareçam rígidos e feios nos primeiros 
daguerreótipos, tamanho o trabalho que dava capturar uma imagem. Para tirar os 
primeiros retratos com fotografia, Samuel F. B. Morse fez sua esposa e sua filha 
ficarem sentadas como se estivessem mortas durante vinte minutos no telhado de 
um edifício olhando para a luz com os olhos fechados (ele depois pintou os 
olhos). A maioria dos fotógrafos tinha cadeiras especiais chamadas 
‘imobilizadoras’, que prendiam as cabeças dos fotografados num torno oculto da 
visão da câmera, para garantir que os modelos ficassem parados. Uma vítima 
descreveu a tortura, lembrando que ficou sentado durante ‘oito minutos, com o 
sol forte batendo no rosto e as lágrimas escorrendo enquanto... o operador 
passeava pela sala com um relógio na mão, dizendo a hora a cada cinco 
segundos’. Apesar do desconforto, os daguerreótipos eram muitíssimos 
populares. O imperador Napoleão III, diante de um estúdio, chegou a interromper 
sua marcha para a guerra para tirar retrato. (STRICKLAND, 1999, p. 95). 
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A necessidade do longo tempo de exposição e imobilidade do modelo para o 
resultado de fixação de imagens expôs o subjetivismo na captação imagética do rosto 
significando uma experiência extraordinária e única como parte da vivência do processo de 
fotografar. Para Benjamin, esse processo envolve trabalhos técnicos e aspectos histórico-
sociais que refletem o pensamento corrente da época: a manifestação física do espírito do 
fotografado. A longa duração da pose permitia ao modelo viver essa condição, de 
manifestação emocional que, por fim, era captado no instante de fixação da imagem. Todo 
esse procedimento tinha por objetivo o registro de uma imagem para durar. 
 
Tudo nessas primeiras imagens era organizado para durar; não só os grupos 
incomparáveis formados quando as pessoas se reuniam, e cujo desaparecimento 
talvez seja um dos sintomas mais precisos do que ocorreu na sociedade na 
segunda metade do século, mas as próprias dobras de um vestuário, nessas 
imagens, duram mais tempo. (BENJAMIN, 1994, p. 96). 
 
No processo de captação imagética dessas primeiras fotografias os elementos que 
resultam em tal pensamento são: o esforço do fotógrafo em captar a essência do 
fotografado, o silêncio que envolvia os rostos, a nitidez singular e a fixação do tempo. Tudo 
isso conferia um aspecto mágico à imagem em sua presentificação, considerando o “estar” 
e o “não-estar” presente aos olhos do espectador. Taísa Palhares comenta:  
 
Dessa forma, estabelecia-se uma relação mágica diante do medium fotográfico. 
Parece que, nesse período inicial de introdução da técnica na vida cotidiana, a 
percepção dos objetos naturais como expressões de um ente superior transfere-se 
aos objetos tecnicamente fabricados. (PALHARES, 2006, p. 32).  
 
A introdução da fotografia no cotidiano expôs o conflito quanto às transformações 
provocadas pela industrialização. Esse período, permitiu a reprodução técnica da foto com 
maior rapidez e quantidade gerando um processo de massificação em função do aspecto 
temporal quanto à exposição e alterando a maneira de interação. Sua popularidade se 
consolidaria com a acessibilidade de aquisição do aparelho e de não ser necessário nenhum 
requisito mais específico para sua utilização, convertendo essa prática em hábito. 
Estabelece-se também a mudança de status dos profissionais da fotografia: de artistas-
fotógrafos para homens de negócios. 
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[...] finalmente os homens de negócios se instalaram profissionalmente como 
fotógrafos, e quando, mais tarde, o hábito do retoque, graças ao qual o mau pintor 
se vingou da fotografia, acabou por generalizar-se, o gosto experimentou uma 
brusca decadência. Foi nessa época que começaram a surgir os álbuns 
fotográficos. Eles podiam ser encontrados nos lugares mais glaciais da casa, em 
consoles ou guéridons, na sala de visitas – grandes volumes encadernados em 
couro, com horríveis fechos de metal, e as páginas com margens douradas, com a 
espessura de um dedo, nas quais apareciam figuras grotescamente vestidas ou 
cobertas de renda: o tio Alexandre e a tia Rika, Gertrudes quando pequena, papai 
no primeiro semestre da Faculdade e, para cúmulo da vergonha, nós mesmos, 
com uma fantasia alpina, cantando à tirolesa, agitando o chapéu contra neves 
pintadas, ou como um elegante marinheiro, de pé, pernas entrecruzadas em 
posição de descanso, como convinha, recostado num pilar polido. (BENJAMIN, 
1994, p. 97-98).  
 
A não aceitação das mudanças, imposta pela industrialização, por fotógrafos mais 
conservadores resultou na concentração de seus esforços em reconstruir por meio de 
artifícios a aura, que não mais se manifestava de maneira natural, ou seja, como um 
imperativo técnico tal qual no daguerreótipo. O valor incalculável da aura surgida das 
primeiras fotografias, conferia um grau de legitimidade e de magia, que foi buscado mais 
tarde pelos artifícios de retoque chamado off-set que, no entanto, não conseguiam resgatar a 
atmosfera de mistério encontradas no rosto do retratado.  
Para que o objetivo de resgate do fascínio que a aura exercia pudesse ser 
concretizado, foi necessária uma mudança de foco na captação imagética, passou-se à 
utilização de acessórios para desviar o olhar do espectador da pessoa representada. 
Posteriormente, se retocava a cópia visando recriar artificialmente a aura de mistério. Do 
entorno que envolvia todo o procedimento de preparação para se fotografar, havia uma 
série de acessórios para que o fotografado permanecesse apoiado e imóvel por um período 
relativamente longo. Com o passar do tempo construiu-se também todo um cenário 
utilizando outros objetos como a cortina e a coluna, culminando assim, numa estrutura 
artística. De forma sutil tem-se uma pequena variante tátil, que consiste em causar um 
efeito por meio do desvio do olhar para os acessórios e também princípios de montagem. 
Vale retomar, neste contexto, análise da fotografia feita por Siegfried Kracauer, 
estudioso e amigo de Benjamin, que escrevia para o Frankfurter Zeitung e dedicou 
observações às situações sociais, tendo como ponto de partida sua própria vivência 
enquanto participante da cultura efervescente da República de Weimar, trazendo as tensões 
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e dúvidas do momento delicado do entreguerras. Kracauer (2009, p. 63) desenvolve sua 
análise se referindo à foto de uma Diva do cinema que está na capa de uma revista 
ilustrada, salientando a expressividade em que “todos os detalhes bem apreendidos pela 
câmera fotográfica estão lá rigorosamente dispostos no espaço, uma imagem sem reparos. 
Todos a reconhecem encantados, pois já viram o original na tela de cinema.” Em seguida 
ele pergunta se seria assim também com uma fotografia de sua avó. Esse questionamento se 
origina da referência a uma fotografia de mais de sessenta anos que retrata uma jovem de 
24 anos tirada num estúdio. Ele (2009, p. 64) aqui  já evidencia “a falta de tradição oral, 
pois da imagem isoladamente não é possível reconstruir a avó.” A fotografia está no âmbito 
do presente quando ela reproduz e exterioriza algo familiar à consciência contemporânea, 
caso por exemplo, da diva do cinema com todos os detalhes na capa da revista ilustrada, 
pois permite recordar sua realidade corpórea, oferecendo uma relação imediata com a 
figura original, pois o espectador a viu na tela de cinema. Kracauer (2009, p. 71) a 
reconhece “como representação do sobrenatural, apenas isto. Não por causa de sua 
semelhança, mas apesar de sua semelhança, denuncia a imagem do sobrenatural.” No 
âmbito do passado, a relação imediata com o original se rompe pelo envelhecimento da 
fotografia como no exemplo da fotografia da avó. 
 
Quando a avó da fotografia não é mais encontrável, a imagem tomada do álbum 
de família se desfaz necessariamente em seus detalhes. [...] A ligação temporal da 
fotografia corresponde aquela da moda. Já que não possui outro sentido que não 
seja o daquele invólucro humano atual, a moda moderna é translúcida, a antiga 
obsoleta. (KRACAUER, 2009, p. 72). 
 
Isso teria uma ligação temporal com a moda em razão do não estabelecimento da 
relação imediata com a figura da foto, ou seja, a figura original como representação da 
imagem sobrenatural. A ausência dessa relação imediata conduz o olhar para a fixação nos 
detalhes da moda. Nesse contexto, a fragmentação da reprodução de imagens vai se 
impondo como característica da vivência da modernidade, conservando pouco os traços 
impressos na memória. O que passa a chamar a atenção na relação com a imagem 
fotográfica são os trajes, que Kracauer define como ornamento. Assim, as fotos da diva, da 
avó ou de uma jovem qualquer, se assemelhariam aos manequins que expõem trajes de 
época, mas que em sua ornamentação tocam um instante do tempo passado. Assim, para 
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Kracauer (2009, p. 71) “[...] a fotografia, é uma função do tempo fluente, sua significação 
objetiva, no entanto, se transforma ao pertencer ao âmbito do presente ou a alguma fase do 
passado.”  
Sua técnica tornou perceptível a produção do movimento temporal, mais intenso e 
fluente, impondo uma resposta proporcional que, para tal, exigia uma exteriorização dessa 
experiência, decorrente da ruptura do equilíbrio natural e harmonioso que havia na relação 
entre o homem e a natureza, provocada pelo ritmo acelerado da modernidade. Esse 
processo faz parte das metamorfoses surgidas do núcleo dos desdobramentos  
comportamentais e sociais. Kracauer (2009, p. 76-77) diz ainda que:  “Na medida em que a 
consciência começa a se interiorizar e com isto desaparece aquela ‘identidade entre homem 
e natureza’ (Marx, A ideologia alemã), a imagem assume, passo a passo, uma significação 
derivada, imaterial.” Ele salienta que a fotografia seria o último estágio histórico de 
representação imagética que se inicia com o símbolo, que, por sua vez, estabelece o 
pertencimento a uma comunidade e o vínculo do indivíduo no plano psíquico e espiritual 
que o mantém unido à natureza. O homem necessita de símbolos e se encontra dependente 
dos mesmos, o que condiciona a expressão consciente. Somente o domínio da natureza de 
forma crescente fez com que a imagem perdesse sua força simbólica. Pelo domínio da 
natureza há a manifestação da consciência que permite a libertação da natureza e a 
contraposição a ela, assim, a consciência não se constrói sobre bases mitológicas, o que 
rompe com o caráter simbólico da imagem, desaparecendo a união entre homem e natureza, 
daí a imagem adquirir uma significação derivada e imaterial.  
 
Já que a natureza se transforma em perfeita sincronia com o estado de consciência 
daquele momento, o fundamento natural vazio de significado faz sua aparição no 
mesmo tempo que a fotografia moderna. Também a fotografia, não diversamente 
dos outros modos de representação anteriores, está subordinada a um grau de 
determinado desenvolvimento da vida prático-material. É o processo de produção 
capitalista que a engendra. (KRACAUER, 2009, p. 78). 
 
O imperativo técnico provocou o desconforto que gerou a crise no núcleo social, 
deixando evidente a ruptura da unicidade entre natureza e homem, que, atingido em sua 
individualidade, conscientizou-se de que não era único, mas, parte de uma massa que se 
comportava de maneira idêntica. A fotografia procurava o distanciamento dessa realidade 
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sufocante, trabalhava as imagens com o ideal de criação de um mundo reconciliado, que, no 
entanto, não conseguia disfarçar, ou mesmo, segundo Taísa: 
 
[...] esconder o sentimento de impotência dessas/pessoas modelos diante das 
consequências do progresso técnico, do novo ritmo imposto à vida pela produção 
industrial capitalista, nenhuma imagem pode escamotear o olhar desolado, 
abandonado por Deus, ‘gottverloren’, que lançam ao mundo. (PALHARES, 
2006, p. 34). 
 
O distanciamento da realidade pelos imperativos técnicos trazia à luz seu próprio 
progresso e a impotência dessa geração diante do ritmo de produção capitalista. Mesmo que 
os recursos técnicos buscassem recriar a ilusão de um mundo reconciliado, o que revela 
meios de manipulação por parte dos fotógrafos, todos esses imperativos não conseguiam 
mascarar a insatisfação e a inadequação à realidade presente nos rostos retratados, 
evidenciados nos olhares desolados dos modelos. Esse momento precisava ser revertido e a 
solução estava em romper com o invólucro que envolvia as imagens, ou seja, com a aura 
artificial simbolizada nos recursos de retoque que mascarava a realidade e mantinha a 
impotência social. Nesse contexto, havia a necessidade premente de se abrir para a 
realidade, desmascarando-a, e o precursor dessa nova fase da fotografia, por meio da 
valorização das potencialidades técnicas, foi o fotógrafo francês Eugène Atget. Nas 
palavras de Benjamin: 
 
Têm um modo incomparável de abrir-se às coisas, com o máximo de precisão. 
[...] Atget foi um ator que retirou a máscara, descontente com sua profissão, e 
tentou, igualmente, desmascarar a realidade. [...] Com efeito: as fotos parisienses 
de Atget são as precursoras da fotografia surrealista, a vanguarda do único 
destacamento verdadeiramente expressivo que o surrealismo conseguiu pôr em 
marcha. Foi o primeiro a desinfetar a atmosfera sufocante difundida pela 
fotografia convencional, especializada em retratos, durante a época da 
decadência. Ele saneia essa atmosfera, purifica-a: começa  a libertar o objeto da 
sua aura, nisso consistindo o mérito mais incontestável da moderna escola 
fotográfica. (BENJAMIN, 1994, p. 100-101). 
 
Novas expressões artísticas estimulam novas percepções que propiciam um novo 
pensar sobre a expressão imagética. Na observação de Pierre Missac:  
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A contribuição e o mérito da mais recente escola de fotógrafos foi ter proposto os 
objetos e não os retratos como temas, ou as paisagens sem personagens. Essa 
exclusão contribui para o desaparecimento da Aura. A foto não se baseia mais no 
charme (Reiz) e na sugestão, mas na experimentação e no ensinamento. Ela 
absorve, desvia, utiliza os procedimentos da pintura para outros fins. Torna-se 
também um substituto da escrita, e o futuro analfabeto é aquele que não sabe 
fazer uso da foto (der Photographieunkundige). (MISSAC, 1998, p.119). 
 
 O  elemento técnico essencial que promove o diferencial da fotografia em relação 
às práticas expressivas anteriores quanto à produção é o instantâneo. A imagem instantânea 
atuaria na percepção e recepção ao interagir com o espectador. Para Norbert Bolz (1992, p. 
94) a imagem fotográfica pode atingir pela montagem mais um nível de atuação, ele afirma 
que: “A fotografia cria conhecimento no momento em que não age isolada, mas quando 
através de efeitos de montagem, é interligada com outras imagens.”   
A sobreposição imagética exerce um fascínio que é imediato, provocando uma 
reação mais significativa no momento atual em função da rapidez expressiva concentrada 
nas imagens. Um aspecto relevante – no caso da fotografia que enquanto imagem revela 
uma condição expressiva da realidade – é o caráter performático assumido como condição 
de captação imagética, o que pressupõe a existência de um espectador que dialogaria com 
essa imagem, a princípio concebida para ele. O instantâneo, a interligação, ou sobreposição, 
de imagens na fotografia já intensifica efeitos que em suas combinações podem causar 
impacto na percepção, justamente pela maneira de exposição dessas imagens diante do 
espectador. Ao descrever os três momentos da história da fotografia, Benjamin vai 
demonstrando os procedimentos técnicos exigidos no processo de fotografar, a introdução 
no cotidiano, o esforço em resgatar o fascínio da aura e as consequências desse esforço na 
captação imagética. A concentração nos imperativos técnicos gerou crise no núcleo social 
por mascarar a realidade passando a ilusão de um mundo reconciliado. Atget quebra esse 
invólucro ao focar a realidade valorizando as potencialidades técnicas da fotografia que se 
desdobrariam em possibilidades imagéticas. Assim, o valor cultual é preterido e o caráter 
exponível ganha destaque, o que permite oposições comparativas entre a pintura e a 
fotografia, respectivamente. 
 
1.2.1 Pintura e Fotografia 
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A pintura, por sua própria natureza criativa e técnica, é destinada à contemplação. 
Neste contexto, se insurgem limitações em termos de produção quanto ao conteúdo 
material, à unicidade e organicidade da obra, elementos ausentes na reprodutibilidade. A 
questão que se coloca quanto à técnica de reprodução é se há limitação material e se pode 
ser considerada uma divisora de águas ao causar o declínio e posterior destruição da aura 
em favor de obras de artes fragmentárias, seriais e dinâmicas. Que a técnica de reprodução 
representou uma transformação radical na produção artística com grande repercussão na 
percepção e recepção das obras é inegável, no entanto, é preciso considerar que as obras de 
arte produzidas com o seu advento representam novas maneiras de relação e se podem 
exercer, ou melhor estabelecer diálogos em suas interações com o social. 
 
Porém somos forçados a reconhecer que a concepção das grandes obras se 
modificou simultaneamente com o aperfeiçoamento das técnicas de reprodução. 
Não podemos agora vê-las como criações individuais; elas se transformaram em 
criações coletivas tão possantes que precisamos diminuí-las para que nos 
apoderemos delas. Em última instância, os métodos de reprodução mecânica 
constituem uma técnica de miniaturização e ajudam o homem a assegurar sobre 
as obras um grau de domínio sem o qual elas não mais poderiam ser utilizadas. 
Se alguma coisa caracteriza a relação moderna entre a arte e a fotografia, é a 
tensão ainda não resolvida que surgiu entre ambas quando as obras de arte 
começaram a ser fotografadas. Muitos fotógrafos que determinam os contornos 
atuais dessa técnica partiram da pintura. Eles a abandonaram na tentativa de 
colocar seus meios de expressão numa relação viva e inequívoca com a vida 
contemporânea. Quanto maior sua sensibilidade aos sinais dos tempos, mais 
problemático se tornou para eles seu ponto de partida. (BENJAMIN, 1994, p. 
104). 
 
Walter Benjamin constata que na transição da pintura para a fotografia encontram-
se presentes sinais que salientam o declínio da aura e impõem as primeiras manifestações 
de choque que caracterizam alterações substanciais na percepção e recepção das obras de 
arte. 
 
[...] a técnica mais exata pode dar às suas criações um valor mágico que um 
quadro nunca mais terá para nós. Apesar de toda perícia do fotógrafo e de tudo o 
que existe de planejado em seu comportamento, o observador sente a necessidade 
irresistível de procurar nessa imagem a pequena centelha do acaso, do aqui e 
agora, com a qual a realidade chamuscou a imagem, de procurar o lugar 
imperceptível em que o futuro se aninha ainda hoje em minutos únicos, há muito 
extintos, e com toda eloqüência que podemos descobri-lo olhando para trás. A 
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natureza que fala à câmera não é a mesma que fala ao olhar; é outra, 
especialmente porque substitui a um espaço trabalhado conscientemente pelo 
homem, um espaço que ele percorre inconscientemente. Percebemos, em geral, o 
movimento de um homem que caminha, ainda que em grandes traços, mas nada 
percebemos de sua atitude na exata fração de segundo em que ele dá um passo. A 
fotografia nos mostra essa atitude, através dos seus recursos auxiliares: câmara 
lenta, ampliação. Só a fotografia revela esse inconsciente ótico4, como só a 
psicanálise revela o inconsciente pulsional. (BENJAMIN, 1994, p. 94).  
 
 A fotografia traria então, ao mesmo tempo, o último momento da aura e indícios 
de transformações sociais que marcariam o declínio da mesma. Isso representou um enorme 
avanço na interação entre o indivíduo e a imagem, com grandes repercussões no coletivo. A 
percepção consciente da produção, concepção e manipulação da imagem fotográfica 
contrapõe o passado, à luz do momento atual e com projeção futura. Na observação de 
Taísa Palhares:  
 
[...] antes de procurar dar conta cronologicamente de mais ou menos cem anos de 
desenvolvimento da fotografia, o autor está interessado em produzir uma 
constelação de fatos capaz de revelar oposições histórico-filosóficas 
fundamentais que irão conceder à fotografia uma aura autêntica em seus 
primórdios. E é nesse sentido que a fotografia assume o papel de catalisadora, já 
que é no estudo de sua história que Benjamin constatará pela primeira vez o 
declínio histórico da aura. (PALHARES, 2006, p. 27). 
 
A técnica da fotografia representou enorme contribuição – do ponto de vista 
estrutural da imagem pictórica – para a arte, na utilização dos motivos explorados ao 
máximo na pintura, como as imagens humanas anônimas e os não-retratos. Pintores como 
Delacroix a tinham como acessório auxiliar para as poses difíceis, Bierstadt se utilizava 
dela em paisagens panorâmicas e Degas em poses incomuns e composições diferentes. Os 
pintores a perceberam como um recurso para a concepção estrutural da imagem pictórica.  
O seu surgimento, na estreita relação com a pintura, se beneficiou de algumas 
coincidências técnicas, como por exemplo, a pintura ao ar livre e o retrato em miniatura, 
responsável pela conversão de alguns pintores em fotógrafos, sendo que os conhecimentos 
em pintura foram relevantes em sua apreensão. Para Strickland (1999, p. 95): “Logo muitos 
pintores viram a vantagem de usar as fotografias para pintar retratos em vez das sessões 
                                               
4 Conceito importante, que Benjamin retoma no ensaio “A obra de arte na era de sua reprodutibilidade 
técnica”, mas que não abordaremos de modo direto e aprofundado neste trabalho.  
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intermináveis de pose. Depois de os artistas terem reproduzido a semelhança da câmera, o 
modelo só precisava posar para os toques de cor finais.”  
 Técnica e historicamente, a fotografia está no limite entre a contemplação e o 
choque, representando uma fase intermediária quanto aos efeitos e comportamentos por 
conta das alterações na percepção e recepção decorrentes de sua interação, sendo 
determinante para as mudanças comportamentais, tanto no plano individual quanto no 
coletivo. Como extensão desses elementos, o diferencial estava na busca do instante preciso 
de registro da imagem. Em outras palavras, a fotografia torna-se motivo inspirador para a 
busca do histórico dessa imagem. É a própria natureza da fotografia que possibilitará esse 
insight momentâneo. Conscientes disso ou não os fotógrafos reivindicaram mais, 
entendiam a fotografia como arte e não como um mero ofício de bater retratos ou de servir 
de auxílio a pintores. Para tal, começaram a manipular as imagens produzidas 
mecanicamente, tudo isso com o objetivo de competir com a imaginação dos pintores. 
 
A câmera reproduzia imagens de maneira realista com excelência, mas os 
fotógrafos aspiravam imitar a pintura. Para competir com a imaginação do artista, 
os ‘fotógrafos de arte’ começaram a bater imagens ligeiramente fora de foco, a 
retocar negativos, acrescentar tinta às fotografias impressas, a superpor negativos 
e, de outras maneiras, manipular as imagens produzidas mecanicamente. Tinha 
nascido uma nova forma de arte para o mundo pós-Revolução Industrial. 
(STRICKLAND, 1999, p. 95). 
 
As imagens produzidas pela técnica da fotografia puseram em questão as 
sensações produzidas na interação com o social, o que implicava transformações na 
recepção, em resposta à maneira como essas imagens surgiam e, sobretudo, em função da 
dinâmica em que isso se dava. Tecnicamente, a linguagem do instantâneo, atributo da 
fotografia, combinada à crescente necessidade de adequação a esse novo meio de expressão 
imagética, exigiu a busca de retenção significativa da imagem. Não só pintores, mas 
também literatos, utilizaram a fotografia como recurso para seus motivos, ambientações e 
narrativas poéticas. A relação entre a pintura e a fotografia transcende um possível conflito 
entre ambas em termos de valor artístico, destacando que as diferenças de técnica são mais 
relevantes para a arte e ajudam a compreender o passado, o presente e projetar o futuro. 
Embora na fotografia ainda se questionasse sua condição de arte, ela foi ocupando seu 
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espaço e atingindo essa condição, se equiparando em importância à pintura. De qualquer 
modo, os desdobramentos ocorrem da mudança de função da arte e do social em que ela 
está inserida.  
 
1.3  Teatro e Cinema 
 
Walter Benjamin, no ensaio “A obra de arte na era de sua reprodutibilidade 
técnica”, demonstra grande entusiasmo e expectativa na técnica de reprodução, sobretudo, 
como possibilidade de revolução que superasse o risco que representava o fascismo, que 
também se apropriava do mesmo recurso. De qualquer modo, essa expectativa direcionou 
seus esforços na análise das alterações e influências decorrentes dessa técnica, 
principalmente no aspecto temporal e na percepção do real que impulsionaram a renovação 
da natureza artística. Missac (1998, p. 117) em sua obra comenta: “Tornando mais aguda e 
rica a percepção do real, facilitando o acesso das massas às obras do passado assim como às 
do presente, e, por fim, renovando a própria natureza da arte, a máquina vai no sentido 
desejado por Benjamin.” Inspirado por esse otimismo, se detém na observação dos 
elementos que envolvem a produção da obra, assim ele estreita a relação entre teatro e 
cinema dedicando reflexões também ao intérprete como parte da concepção imagética. 
 
Ao contrário do ator de teatro, o intérprete de um filme não representa diante de 
um público qualquer a cena a ser reproduzida, e sim diante de um grêmio de 
especialistas – produtor, diretor, operador, engenheiro do som ou da iluminação, 
etc. – que a todo momento tem o direito de intervir. Do ponto de vista social é 
uma característica muito importante. A intervenção de um grêmio de técnicos é 
com efeito típica do desempenho esportivo e, em geral da execução de um teste. 
É uma intervenção desse tipo que determina, em grande parte, o processo de 
reprodução cinematográfica. Como se sabe, muitos trechos são filmados em 
múltiplas variantes. (BENJAMIN, 1994, p. 178) 
 
 A figura do intérprete adquire condição de relevância como parte do conteúdo 
material na construção e produção imagética e, mais ainda, de expressão. Não devemos 
perder de vista que nesse momento, a discussão gira em torno da legitimidade do cinema 
enquanto arte em sua estrutura, que tinha como referência formas artísticas consagradas, de 
grande força imagética, sobretudo, a pintura e o teatro, que envolvem construção e 
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produção de imagens conscientes. A referência da arte de representar sempre foi o teatro e 
o surgimento do cinema implicou uma nova realidade para a verve interpretativa. Na visão 
de Benjamin (1994, p. 179) “Para o cinema é menos importante o ator representar diante do 
público um outro personagem, que ele representar a si mesmo diante do aparelho. 
Pirandello foi um dos primeiros a pressentir essa metamorfose do ator através da 
experiência do teste.” Por exemplo, a personagem teatral é compreendida e construída 
dentro de um contexto dramático preestabelecido que, no cinema, é fragmentado por meio 
de sequências isoladas; as quais passarão por um processo seletivo na montagem. É 
precisamente na sequência de imagens isoladas em movimento, não permitindo associação 
de ideias, que se manifesta o efeito de choque provocado pelo cinema5.  
 No caso do teatro, o ator é a figura central expressiva, daí a preocupação de 
Benjamin em mencioná-lo em sua reflexão, considerando-o, no âmbito formal, como parte 
integrante da construção e produção de imagens, analisando-o em função do desempenho e 
expondo as implicações quanto à performance no teatro e no cinema. Como em todas as 
épocas e em todas as artes; controvérsias intelectuais também ocorrem no teatro, são parte 
de sua história e se expressam no palco. Margot Berthold, ao analisar a estética das 
correntes e tendências vigentes pela união histórica da dramaturgia e da criação cênica, faz 
interessante observação sobre a atuação da técnica sobre a arte, levando a divergências de 
opinião no plano intelectual.  
  
Em todas as épocas, escândalos e brigas ventiladas no teatro foram fermento em 
sua farinha. Tornaram-se mais frequentes quando a arte começou a se opor à 
pressão niveladora da sociedade industrializada de massa. O progresso técnico e a 
competição pelo mercado haviam levado à Primeira Grande Guerra e sua mania, 
a seu delírio. A pessoa humana foi degradada, reduzida a nada, deixada indefesa, 
a mercê de poderes incontroláveis. (BERTHOLD, 2000, p. 475). 
 
                                               
5 Mário de Andrade comenta que certos aspectos técnicos só diriam respeito ao próprio cinema, contudo, ele 
via o cinema de maneira otimista como Benjamin, enquanto veículo para educar e orientar. “Há certos 
problemas, referentes ao cinema, que aparentemente pouco nos interessam, pois não há por aqui artistas e 
fábricas que se dediquem especializadamente a produzir fitas de ficção. Essa desimportância porém é apenas 
aparente; tais problemas, quando não tenham artistas para preocupar, têm sempre público para educar e 
orientar. O cinema realiza a vida no que esta apresenta de movimento e simultaneidade visual. Diferença-se 
pois muito do teatro em cuja base está a observação subjetiva e a palavra.” (ANDRADE, 2010, p. 15). 
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O teatro, se utilizando dos experimentos que a era da máquina proporcionou, buscou 
atender às exigências do palco desapegado das estruturas dramatúrgicas da tragédia clássica 
correspondente à tradição. O que antes se restringia ao texto, à força da palavra, ao ator 
como meio de expressão, foi transferido para a encenação, começando a romper com a 
estrutura convencional do teatro. O mecanismo de técnicas cênicas vê o diretor ocupar o 
centro da concepção do espetáculo, da crítica teatral, definindo o estilo e moldando os 
atores, tendo à sua disposição o palco giratório, o ciclorama e a iluminação policromática. 
Como a cena era agora determinada pelo curso da ação e pelo diálogo, se rompeu também 
com o plano frontal voltado ao espectador, ou seja, ao ator se permitiu voltar as costas para 
a platéia. A essas transformações técnicas somou-se a mudança de foco na dramaturgia que 
passou a trabalhar, em termos de concepção cênica, com a reprodução da vida, levando ao 
palco uma realidade que exprimisse o comportamento humano. Esteticamente, o palco 
passou a ser espaço para composições pictóricas de vanguarda e agitação política. Estas 
condições prepararam o caminho para um teatro revolucionário que dependia da técnica 
mecânica e da direção com o objetivo de provocar a consciência crítica do espectador, 
transmitindo conhecimento6. Abdicando dos meios tradicionais de expressão teatral surgiu 
o antiilusionismo da técnica “O Palco no Palco”, onde a ação se situa numa moldura teatral 
possibilitando à revisão das relações sociais pelo conflito entre realidade e ilusão, entre vida 
e forma contribuindo para o desenvolvimento da consciência crítica do espectador. O ator, 
não sendo mais o meio de expressão central, passa a ser parte a serviço da ação cênica, o 
que demonstra, mais uma vez, a atuação da técnica sobre uma forma de arte. Técnica, 
direção, moldura teatral, atores, são elementos que conduzem à ideia de cinema e à maneira 
de interpretação mais adequada à sua exigência técnica, a não representação. 
 
‘O ator de cinema’ diz Pirandello, ‘sente-se exilado. Exilado não somente do 
palco, mas de si mesmo. Com um obscuro mal-estar, ele sente o vazio 
inexplicável resultante do fato de que seu corpo perde a substância, volatiliza-se, 
é privado de sua realidade, de sua vida, de sua voz, e até dos ruídos que ele 
produz ao deslocar-se, para transformar-se numa imagem muda que estremece na 
                                               
6 Esse objetivo corresponde a Brecht e o Teatro Épico, cuja representação está no efeito do distanciamento. 
Desse teatro, que não nos aprofundaremos nesse estudo, deriva a técnica “O Palco no Palco” sendo um dos 
representantes Pirandello. O Teatro Épico “[...] se baseia numa neutralização completa dos meios tradicionais 
de expressão teatral. Manter distância é o primeiro mandamento, tanto para o ator quanto para o público. Não 
é permitido que se forme nenhum ‘campo hipnótico’ entre o palco e a platéia. O ator não deve despertar 
emoções no espectador, mas provocar sua consciência crítica.” (BERTHOLD, 2000, p. 505). 
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tela e depois desaparece em silêncio... A câmara representa com sua sombra 
diante do público, e ele próprio deve resignar-se a representar diante da câmara’. 
(1994 apud Pierre-Quint, p. 179-180, grifo do autor). 
 
 O que se apresenta é o problema de adequação da arte à realidade factual, condição 
que Pirandello buscou em suas peças em prol de um teatro fragmentário e fluido, onde 
elementos como a mobilidade da vida e os impulsos humanos diversos e inconstantes 
fossem considerados. Segundo Gassner (2001, p. 106-107) “Pirandello expressava forte 
insatisfação com a arte, queixando-se por considerá-la muito aquém da realidade.” Esses 
elementos por ele valorizados perderiam força se reduzidos à teatralidade convencional. 
Pirandello reforça a necessidade de adequação da arte em acordo com os impulsos gerados 
pela atuação da técnica sobre a arte, sua relação com a vida factual e social.  
 
Com a representação do homem pelo aparelho, a auto-alienação humana 
encontrou uma aplicação altamente criadora. Essa aplicação pode ser avaliada 
pelo fato de que a estranheza do intérprete diante do aparelho, segundo a 
descrição de Pirandello, é da mesma espécie que a estranheza do homem, no 
período romântico, diante da imagem no espelho[...] (BENJAMIN, 1994, p. 180).  
 
 O grau de estranhamento será reforçado por intermédio da relação com o 
espectador, uma vez que o ator de teatro é perfeitamente reconhecível enquanto referência 
no contexto social e imagético. Embora minimizado em sua grandiloquência, mas igualado 
enquanto conteúdo, a imagem do intérprete cinematográfico é separada dele e 
transportável, podendo servir assim, a outros propósitos, abrindo outra possibilidade de 
expressão e intensificando a mensagem contextual. Há no teatro uma relação direta entre o 
ator e o público e no cinema uma relação indireta pois, existe um mecanismo 
intermediando essa relação e provocando um distanciamento entre a figura do intérprete e a 
do espectador. Este distanciamento provocado pela relação indireta do cinema com o 
público, causa certo grau de estranhamento, principalmente no que tange à interpretação. 
Devido ao processo que envolve a concepção e produção dessas obras, se insurge uma nova 
forma de recepção. 
 
Não existe, durante a filmagem, um único ponto de observação que nos permita 
excluir do nosso campo visual as câmaras, os aparelhos de iluminação, os 
assistentes e outros objetos alheios à cena. Essa exclusão somente seria possível 
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se a pupila do observador coincidisse com a objetiva do aparelho, que muitas 
vezes quase chega a tocar o corpo do intérprete. Mais que qualquer outra, essa 
circunstância torna superficial e irrelevante toda comparação entre uma cena no 
estúdio e uma cena no palco. Pois o teatro conhece esse ponto de observação, que 
permite preservar o caráter ilusionístico da cena. Esse ponto não existe no 
estúdio. (BENJAMIN, 1994, p. 186). 
 
A diferença entre uma cena no palco e uma cena no estúdio está na concepção 
imagética que consiste, no teatro, em provocar o caráter ilusionístico da cena sob o ponto 
de observação do receptor. Esse ilusionismo cênico se concebe no teatro pelo gráfico de 
sentimentos do ator subordinado à concepção geral da peça que conduz o receptor para um 
único ponto de observação. Com as mudanças cênicas, devido às influências das técnicas 
mecânicas, novas percepções ocorrem tanto na concepção artística quanto na maneira de 
recepção. O ator, antes veículo de expressão subjetiva da palavra, movimentando-se o 
menos possível em termos físicos para não quebrar com a ilusão cênica, torna-se parte de 
um todo em que a ação cênica está, em primeiro plano, moldado pela visão de um diretor, 
permitindo que o ator responda a essa ação fisicamente, se necessário, e abdicando do plano 
frontal. Essas alterações geram o antiilusionismo capaz de desenvolver a consciência crítica 
do espectador, e em certa medida trazem os elementos de alterações que a técnica mecânica 
vinha causando nas artes. No estúdio, diferentemente da cena de palco conduzida pelo 
gráfico emocional do ator, os aparelhos de concepção cênica ficam visíveis, o que não 
mantêm o caráter ilusionístico pois não há como excluir esses aparelhos do campo visual. 
Benjamin salienta que do confronto entre as singularidades técnicas das formas de 
expressão artística é possível a percepção de elementos importantes que ajudam a 
compreender as vivências e mudanças crescentes propiciadas pela técnica. Assim, o teatro, 
tendo como centro o intérprete, para direcionar a comparação com o cinema, é 
determinante para a percepção dos contrastes técnicos das artes, que ele segue observando, 
na comparação entre pintura e cinema. 
 
1.3.1 Pintura e Cinema: o paradoxo da descrição da realidade 
 
Para demonstrar a mudança na forma de recepção decorrente dessa comparação, 
Benjamin declara a necessidade de adaptação na receptividade do espectador. Ao se deter 
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na análise do teatro sob o ponto de ilusão em comparação ao cinema, procura mostrar que 
os bastidores do teatro ficam evidenciados durante a ação, assim o espectador se mantém 
consciente de que se trata de “ficção”; o espectador de cinema somente vê o que é exibido 
na tela, estando excluídos os objetos alheios à concepção cênica. Daí o filme, em que a 
aparelhagem não é vista, parecer realidade, não algo concebido e montado num estúdio.  
 
A natureza ilusionística do cinema é de segunda ordem e está no resultado da 
montagem. Em outras palavras, no estúdio o aparelho impregna tão 
profundamente o real que o que aparece como realidade ‘pura’, sem o corpo 
estranho da máquina é de fato o resultado de um procedimento puramente 
técnico, isto é, a imagem é filmada por uma câmara disposta num ângulo especial 
e montada com outras da mesma espécie. A realidade, aparentemente depurada de 
qualquer intervenção técnica, acaba se revelando artificial, e a visão da realidade 
imediata não é mais que a visão de uma flor azul no jardim da técnica. 
(BENJAMIN, 1994, p. 186). 
 
Para ele, o filme terminado oferece uma ilusão da realidade mais efetiva do que 
qualquer outra arte em termos formais e rompe com a tradição de bela aparência. O cinema, 
com a possibilidade de penetrar no âmago da realidade, por sua natureza técnica, sintetiza 
as mudanças na percepção promovidas no século XX, tanto em termos de comportamento 
social quanto em termos de técnica artística.  
 
Assim, a descrição cinematográfica da realidade é para o homem moderno 
infinitamente mais significativa que a pictórica, porque ela lhe oferece o que 
temos o direito de exigir da arte: um aspecto da realidade livre de qualquer 
manipulação pelos aparelhos, precisamente graças ao procedimento de penetrar, 
com os aparelhos, no âmago da realidade. (BENJAMIN, 1994, p. 187). 
 
O paradoxo dessa afirmação está na seção que Walter Benjamin intitula como 
“Pintor e Cinegrafista”. Na práxis artística, o pintor mantém uma distância natural da 
realidade em seu processo de produção, já o cinegrafista em sua prática, segundo Benjamin 
(1994, p. 187) “penetra profundamente as vísceras dessa realidade.” A imagem pictórica 
apresenta a unicidade e a organicidade e a imagem cinematográfica é fragmentada. 
Enquanto a representatividade da imagem pictórica tem uma aparência que é ilusória, a 
imagem cinematográfica representa uma aparência mais precisa na relação com a realidade 
pela força da técnica. Como já mencionamos, a pintura, bem como o teatro, apresenta a 
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realidade de forma representativa; o cinema estaria no limiar entre a representatividade e o 
real, no mundo da aparência. Na citação de Bolz: 
 
O cinema produz uma imagem peculiar do mundo, uma imagem que é jeitosa e 
operacional, e não contemplativa e distanciada. É jeitosa porque dá para lidar 
com ela. É o resultado do fato técnico de que a câmara parte o todo do mundo das 
imagens em pedaços. Poder-se-ia dizer que a aparência que a câmara produz – 
porque o que o cinema nos apresenta não é a realidade, mas aparência – que esta 
aparência se torna aproveitável graças ao cinema e às suas técnicas. (BOLZ, 
1992, p. 96). 
 
A fragmentação e a sucessão intensa da imagem provocaram o efeito de choque, 
como já mencionado anteriormente. Nesse momento, a obra de arte em sua concepção 
interfere diretamente na percepção do espectador. Esse espectador, acostumado à 
contemplação da pintura tradicional, ou seja, interação com a obra de forma 
individualizada, em recolhimento e permitindo associações; no cinema, se depara com uma 
obra onde sua reação é condicionada pelo coletivo, todos reagem simultânea e 
organizadamente. A manifestação explícita e individualizada parece ter sido reprimida, 
embora não fosse impeditiva, mas é inegável que há certo grau de inibição no local em que 
a obra cinematográfica é exibida, em função de sua própria natureza. O espectador se 
submete a essa condição de recepção tátil, por choque. O cinema, por sua efetiva 
combinação dos elementos ver/sentir e à instigação aos questionamentos originários dessa 
vivência, resultaria da força de sua natureza técnica que estaria na recepção enquanto forma 
artística, uma recepção coletivamente condicionada, alcançando e aproximando as massas. 
A imagem cinematográfica representa uma amplitude de possibilidades e promove a 
mudança de postura na apreensão expressiva dessa imagem, pois, por conta das técnicas de 
reprodução, verifica-se uma interrelação entre o prazer do espetáculo coletivo e a 
experiência individual, herança do século XIX. O cinema atuará diretamente no que diz 
respeito à recepção da obra de arte, interferindo na reação, antes individualmente 
condicionada, agora coletivamente condicionada. 
 
A reprodutibilidade técnica da obra de arte modifica a relação da massa com a 
arte. Retrógrada diante de Picasso, ela se torna progressista diante de Chaplin. O 
comportamento progressista se caracteriza pela ligação direta e interna entre o 
prazer de ver e sentir, por um lado, e a atitude do especialista, por outro. Esse 
vínculo constitui um valioso indício social. Quanto mais se reduz a significação 
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social de uma arte, maior fica a distância, no público, entre a atitude de fruição e 
a atitude crítica, como se evidencia com o exemplo da pintura. Desfruta-se o que 
é convencional, sem criticá-lo; critíca-se o que é novo, sem desfrutá-lo. Não é 
assim no cinema. O decisivo, aqui, é que no cinema, mais que em qualquer outra 
arte, as reações do indivíduo, cuja soma constitui a reação coletiva do público, 
são condicionadas, desde o início, pelo caráter coletivo dessa reação. Ao mesmo 
tempo que essas reações se manifestam, elas se controlam mutuamente. 
(BENJAMIN, 1994, p. 187-188). 
 
 O diferencial entre pintura e cinema está nos modos de recepção das imagens que 
exigirá nova postura do receptor estabelecendo uma nova relação entre a arte e o público, 
no entanto, essa condição revela um outro aspecto emergente. Para Benjamin, na pintura 
tradicional a recepção ótica é contemplativa e exige do receptor uma abordagem de entrega 
e recolhimento, contudo, ele adverte que o receptor ao adotar essa postura pode recair em 
um comportamento que remete ao culto, independente do conteúdo temático e da função 
para que tal obra foi concebida.  
 
Na realidade, a pintura não pode ser objeto de uma recepção coletiva, como foi o 
caso da arquitetura, como antes foi o caso da epopéia, e como hoje é o caso do 
cinema. Embora esse fato em si mesmo não nos autorize a tirar uma conclusão 
sobre o papel social da pintura, ele não deixa de representar um grave obstáculo 
social, num momento em que a pintura, devido a essas circunstâncias e de algum 
modo contra a sua natureza, se vê confrontada com as massas de forma imediata. 
(BENJAMIN, 1994, p. 188). 
 
Em termos sociais, embora a pintura não possa ser objeto de uma recepção 
coletiva, na relação com o surrealismo começam as alterações em sua recepção. Para Ades 
(1976, p. 42) “O interesse da mesma não deveria residir no prazer sensível da superfície 
pintada, e sim no enigmático, alucinatório ou revelador poder da imagem.” Ir além da 
superfície pintada decorre do choque inicial que gera com frequência uma ação posterior 
que leva o espectador a reparar nos detalhes da obra, pois as imagens estabelecem um 
diálogo com o mundo pelos questionamentos da realidade em oposição à imagem pintada. 
O trabalho de desenvolvimento e experimentação, excluindo qualquer controle mental 
consciente fosse no âmbito da razão, do gosto ou da moral, aboliu a importância do autor 
devido à redução de sua participação e à concepção de talento. Na relação com o 
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surrealismo, a pintura7 foi vista mais como uma atividade acessória, pois grande parte da 
energia do movimento foi canalizada para a poesia, filosofia e política. Em contrapartida, as 
obras plásticas tornaram o movimento conhecido impondo de maneira mais direta sua 
visão.  
Para Luciano Gatti, no livro “Constelações”, as cartas trocadas entre Benjamin e 
Adorno, quando se encontravam no exílio durante a década de 30, se configuram num 
importante documento para a compreensão da arte moderna ao abordar a relação com a 
tradição, experiência histórica, fascismo e a politização da arte. 
 
No cinema, Benjamin confrontou-se com uma situação inédita no domínio da 
arte: um público numeroso que enchia as salas de exibição em busca de distração 
para as suas horas de lazer. A recepção coletiva distinguia este público do 
indivíduo que procurava sozinho, numa sala de museu, o recolhimento necessário 
à contemplação silenciosa de um quadro. A possibilidade de um único filme 
encontrar milhares de espectadores entre os habitantes das grandes cidades 
também diferenciava o público de cinema das pequenas platéias dos teatros e dos 
espetáculos de entretenimento consagradas pelo capitalismo liberal do século 
XIX. Diante dessas novas condições de formação de público, a recepção em 
massa da obra de arte é interpretada por Benjamin como um fenômeno que 
desencadeia uma crise nas formas tradicionais de recepção. A visitação coletiva 
das obras de arte já era um primeiro indício dessa crise. (GATTI, 2009, p. 293). 
 
O cinema permite a recepção em massa da obra de arte. Mesmo enquanto 
fenômeno de massa, mais afeito ao divertimento que a uma experiência estética nos moldes 
da pintura ou do teatro, o cinema proporciona pela montagem e magnitude de concepção 
imagética outra relação como obra de arte, imposta em sua produção, concepção e sucessão 
de imagens. No processo de análise da arte Benjamin vai argumentando e demonstrando 
comparativamente as artes, suas particularidades técnicas e a necessidade de formas de 
recepção distintas na interação do espectador com a obra de arte. Da comparação do teatro 
com o cinema sob o ponto de vista da ilusão e das diferenças de técnica durante o trabalho 
cênico, Benjamin já atribui à montagem a condição que confere ao cinema status de arte. 
Outro aspecto importante é a capacidade do cinema, pela técnica, penetrar no âmago da 
                                               
7 “A pintura possuia uma relação tangencial ao cerne da atividade surrealista. Entretanto em Gênese Artística 
e Perspectiva do Surrealismo, Breton chega a definir duas grandes aberturas para o artista surrealista: 
primeiro o automatismo e, em segundo lugar, a ‘fixação das imagens oníricas como uma ilusão de óptica’. 
Isto serve para estabelecer categorias elásticas para as obras, embora pintores individuais e mesmo pinturas 
individuais não se adeqüem perfeitamente nem a uma nem a outra.” (ADES, 1976, p. 36). 
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realidade. É esse aspecto o destaque na comparação com a pintura pois, na relação com a 
realidade, situa o cinema no mundo das aparências em contraste com a representatividade 
da pintura e também do teatro. Assim, Benjamin vai expressando as diferenças de 
percepção e recepção das obras de arte, sobretudo, no caso do cinema.    
 
1.4 Fotografia e Cinema: Transição da Imagem/Fixa para a 
Imagem/Movimento 
 
O reconhecimento das qualidades imagéticas da fotografia rendeu-lhe formas de 
utilização que iam além do mero registro de imagens, justamente pela necessidade de 
acompanhar a modernidade. Uma de suas utilizações foi como instrumento de controle que, 
por ser uma nova forma de informação, passou a ser usada na investigação policial 
suplantando as buscas por marcas naturais que pudessem identificar os criminosos. Os 
procedimentos desenvolvidos na investigação serviram de inspiração para a ficção policial 
e sua dinâmica de identidade. Mas o grande diferencial proporcionado por ela foi o tempo, 
reminiscências capazes de situar-se no âmbito do presente ou do passado, trazendo à 
consciência transformações perceptíveis nos planos físicos e psíquicos, atingindo uma 
função que anteciparia, prepararia e culminaria na unificação desses planos pela técnica 
cinematográfica.  
     O desenvolvimento da reprodução técnica implica influências diretas na 
percepção e emancipação da consciência. Assim, a fotografia ao atingir o objetivo de 
fixação de imagens, de status de arte e desenvolvimento técnico, simbolizaria a mudança de 
recepção resultante do confronto dos meios de produção técnica, com as manifestações 
auráticas encontráveis nas obras de arte tradicionais, obtendo a condição que possibilitou o 
próximo passo no desenvolvimento da técnica de reprodução imagética, a imagem em 
movimento. Tom Gunning, no ensaio em que aborda a percepção da vida moderna e os 
estímulos que permitem novas sensações e respostas corporais, articula a relação entre 
atenção e distração, reconhecendo no indivíduo moderno o objeto suscetível à 
experimentação e capaz de novas maneiras de expressão.  
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Embora a inovação técnica das imagens em movimento tenha introduzido a 
possibilidade literal de retratar velocidade e movimento, o lugar do cinema em 
uma nova lógica de circulação havia sido antecipado pela comercialização das 
fotografias fixas, em especial o cartão-postal e o estereoscópio. (GUNNING, 
2004, p. 35). 
 
A questão da transição da imagem-fixa para a imagem-movimento, fotografia e 
cinema respectivamente, trazem, à luz de uma perspectiva filosófica, a relação 
temporal/espacial, mobilidade e capacidade de circulação como resposta às exigências da 
modernidade. Elementos como a montagem, sobreposição imagética e interligação com 
outras imagens presentes na fotografia são capazes de gerar conhecimento e já provocam os 
efeitos de choque em função de sua manipulação, o que no cinema será um procedimento 
natural, parte de sua técnica. Em “Pequena história da fotografia” Benjamin diz: 
 
A câmara se torna cada vez menor, cada vez mais apta a fixar imagens efêmeras e 
secretas, cujo efeito de choque paralisa o mecanismo associativo do espectador. 
Aqui deve intervir a legenda, introduzida pela fotografia para favorecer a 
literalização de todas as relações da vida e sem a qual qualquer construção 
fotográfica corre o risco de permanecer vaga e aproximativa. (BENJAMIN, 1994, 
p. 107).  
 
Atget, como vimos, deu enorme contribuição ao resgate da qualidade artística da 
fotografia. Suas fotos parisienses inauguram uma nova fase da fotografia exercendo uma 
função libertadora através da destruição da aura artificial ao focar a realidade e sendo 
precursora da fotografia surrealista, aspectos que, em certa medida, preparam o cinema. 
 
Esses lugares não são solitários, e sim privados de toda atmosfera; nessas 
imagens, a cidade foi esvaziada, como uma casa que ainda não encontrou 
moradores. Nessas obras, a fotografia surrealista prepara uma saudável alienação 
do homem com relação a seu mundo ambiente. Ela liberta para o olhar 
politicamente educado o espaço em que toda intimidade cede lugar à iluminação 
dos pormenores. É óbvio que esse olhar está ausente precisamente naquele gênero 
que via de regra era mais cultivado pelos fotógrafos: o retrato representativo e 
bem remunerado. Por outro lado, renunciar ao homem é para o fotógrafo a mais 
irrealizável de todas as exigências. Quem não sabia disso, aprendeu com os 
melhores filmes russos que mesmo o ambiente e a paisagem só se revelam ao 
fotógrafo que sabe captá-los em sua manifestação anônima, num rosto humano. 
(BENJAMIN, 1994, p. 102). 
 
O registro de imagens, considerando uma perspectiva de desenvolvimento da 
técnica da fotografia e da rapidez com que se realizou, engloba o planejamento consciente 
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que gerará um princípio unificador na concepção estrutural da imagem. A transição do 
retrato convencional para uma ambientação exterior é outro elemento bastante próximo ao 
cinema. Há a possibilidade de captação imagética considerando uma ambientação natural, 
sem a preocupação de se criar essa ambientação artificialmente na construção da imagem, 
como as fotos preparadas no interior de um ateliê. O rosto humano personificado no olhar 
do retratado, começa a quebrar com uma postura que consistia em se posar para registro da 
imagem fotográfica e assume uma postura mais performática quando interage com esta 
ambientação. Para Gunning, a fotografia, como uma preocupação moderna, figura como 
uma nova técnica de representação que não consiste simplesmente em reproduzir a 
realidade atual e única, mas capaz de gerar novas formas de representação na manipulação 
das imagens, como maneira de exercer o controle sobre os indivíduos no âmbito social.   
 
A fotografia coloca-se na intersecção de diversos aspectos da modernidade, e essa 
convergência a torna um meio moderno e singular de representação. Produto da 
tecnologia moderna, a fotografia suscita tanto admiração quanto opróbrio como 
um meio mecânico objetivo de criar uma imagem com apenas a mínima 
intervenção humana. A aplicação prática das qualidades de precisão e detalhe 
dessa imagem feita pela máquina foi reconhecida de imediato. (GUNNING, 
2004, p. 38). 
 
No cinema, de pronto, há uma revolução nas condições de reprodução de imagens 
em função de sua natureza industrial, alto custo, grande número de pessoas envolvidas e 
das especialidades técnicas para sua realização. Além dessas especificidades técnicas, é 
capaz de intervir mais diretamente nos modelos e costumes da época, tanto de forma 
positiva quanto negativa. Isso ilustra bem o que significou o cinema para os padrões que 
regem as criações artísticas, daí a necessidade de se reverem conceitos em relação à obra de 
arte e como o cinema se situa dentro deste contexto. Curiosamente, uma das primeiras 
imagens cinematográficas foi de uma criminosa. O episódio que a envolve ilustra bem a 
transição da imagem/fixa para a imagem/movimento. Segundo declara Gunning: 
 
A caricatura da resistência do preso aos métodos fotográficos de fixar a 
identidade recebeu um tratamento cinematográfico (com algumas transformações 
fascinantes) em um dos primeiros filmes produzidos pela American Biograph 
Company. A tomada única de A Subject for the Rogue´s Gallery (1904) mostra 
uma criminosa segurada (como no protótipo da caricatura) por dois policiais 
enquanto sua foto é tirada. A mulher contorce a face de modo cômico, tentando 
tornar qualquer semelhança irreconhecível. No entanto, à medida que ela procura 
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subverter a fixação de sua imagem, a câmera da Biograph avança e se aproxima 
dela, seu enquadramento gradualmente mais próximo parecendo sublinhar a 
ineficácia de sua tentativa. O filme termina com a mulher frustrada chorando, 
vista em primeiro plano. (GUNNING, 2004, p. 44). 
 
A fotografia e o cinema são fenômenos em que o tempo tem importância decisiva. 
No desenvolvimento técnico da fotografia, no processo de registro das imagens, os modelos 
ficavam imobilizados. Gradativamente, foi-se diminuindo o tempo necessário para a 
realização do registro. A reprodução em série, consiste em uma nova oportunidade de 
reaparição temporal e a revelação instantânea dissolveu a necessidade de o modelo posar, 
outra alteração no tempo. Cada forma de expressão artística traz suas singularidades 
materiais que serão utilizadas no trabalho de construção através de sua manipulação. O 
diferencial está na técnica empregada em sua veiculação que provoca uma experiência 
diferente. O maior impacto na percepção e auge da técnica culminou nesse processo de 
transição da imagem fixa para a imagem em movimento. O cinema seria uma resposta ao 
dinamismo social intenso que, em razão da reprodução técnica, impôs outra condição de 
realização e interação; seria o apogeu de uma nova forma de arte que sintetiza o processo 
técnico de produção, percepção e recepção da obra de arte, a qual, devido a sua própria 
natureza, combina elementos classificados em sua práxis como acontecimentos não–




Para Walter Benjamin, com o desenvolvimento da técnica no processo de 
reprodução de imagens, ocorre uma cisão na compreensão da obra de arte sob a perspectiva 
da reprodução, bem como no conceito de aura. A arte se emancipou do caráter cultual, mas 
Benjamin alertava para uma espécie de passividade ou inconsciência do momento vivido, 
que consistia na percepção de um ciclo que se fechava mas ao mesmo tempo abria outro, 
que renovava a produção e recepção das formas artísticas.  
 
Ao se emancipar dos seus fundamentos no culto, na era da reprodutibilidade 
técnica, a arte perdeu qualquer aparência de autonomia. Porém a época não se deu 
conta da refuncionalização da arte, decorrente dessa circunstância. Ela não foi 
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percebida, durante muito tempo, nem sequer no século XX, quando o cinema se 
desenvolveu. (BENJAMIN, 1994, p. 176). 
 
Emancipada desse caráter, uma nova forma de ver e aceitar a arte estava em curso, 
atuando diretamente na percepção do espectador, e implicava um olhar dialético e crítico na 
apreensão do que a imagem estaria expressando em sua concepção e exposição. A 
mensagem implícita, resultante da manipulação do conteúdo material, geraria uma forma 
que proporcionaria uma experiência inovadora. Antes do cinema e da fotografia, havia 
técnicas de reprodução de imagens como a xilogravura, a estampa em chapa de cobre, a 
água-forte e a litografia. A técnica cinematográfica, entretanto, teria em seu processo de 
reprodução a força determinante de sua produção. Em termos factuais, até o advento das 
novas técnicas, as obras de arte destinavam-se à contemplação, permitindo uma observação 
mais detida e minuciosa, não padecendo da rapidez com que as obras de arte moderna são 
produzidas e expostas. Ocorrem mudanças em função do fator tempo e do material 
empregado para a percepção e recepção da obra de arte. O estímulo que antes emanava do 
olhar contemplativo e reflexivo, agora nasce de um efeito de choque que contraria a 
recepção puramente óptica, encontrando sua seara na recepção tátil.  
O torvelinho de sensações a que o homem moderno foi submetido, por conta do 
aperfeiçoamento e intensificação da formas artísticas ao longo do tempo, exige um tipo de 
percepção adequada ao efeito de choque que produzem. O cinema representa uma forma de 
expressão compatível com a metrópole moderna que traduz e reflete mudanças 
consideráveis, iniciadas e já perceptíveis no âmbito literário a partir de meados do século 
XVIII. Tais mudanças foram se intensificando de modo que o cinema seria uma dessas 
mudanças perceptíveis, impactantes e representativas. Willi Bolle, no texto em que expõe a 
ideia benjaminiana do fenômeno da metrópole moderna, destaca a posição adotada por ele 
que consiste em: retratá-la e considerá-la como um medium-de-reflexão.8 Bolle diz: 
 
As mudanças ocorridas de lá para cá, como a expressão da mídia, inicialmente em 
formas de revistas e jornais; a explosão da publicidade em passagens, vitrines e 
anúncios; a aceleração das informações, ligada a invenções técnicas como 
fotografia, cinema, rádio, TV, vídeo, computador, internet, obrigaram a 
                                               
8 “Trata-se da tradução do termo alemão Reflexionsmedium, usado pelos românticos de Iena e retomado por 
Benjamin, GS I, p. 40, para designar a qualidade da obra de arte de proporcionar o conhecimento crítico.” 
(BOLLE, “Médium-de-Reflexão”. In: SELIGMANN-SILVA, 2007, p. 93). 
 43
tradicional cultura literária a repensar seu ofício. Depois das reflexões da geração 
de Baudelaire sobre as mudanças ocorridas em meados do século XIX, surgiu, 
nas décadas de 1920 e 1930, um novo paradigma de reflexões na obra de Walter 
Benjamin e de sua geração. (BOLLE, 2007, p. 93). 
 
A obra de arte diante da reprodutibilidade técnica promoveu a revisão dos 
conceitos de estética, e a arte foi submetida à análise sob o prisma dessas influências, 
principalmente no seu aspecto valorativo. As técnicas de reprodução proporcionariam um 
novo olhar quanto à receptividade da obra de arte, partindo da origem e propósito de sua 
realização, seus efeitos, sua condição de originalidade, uma vez que as mudanças de nível 
técnico representavam novas formas de relação com as sensações. Isto é potencializado no 
cinema e na força imagética que emana de sua técnica peculiar, promovendo sobretudo, o 
estabelecimento da relação entre a técnica, o homem e sua realidade atual. 
 
Uma das funções sociais mais importantes do cinema é criar um equilíbrio entre 
o homem e o aparelho. O cinema não realiza essa tarefa apenas pelo modo com 
que o homem se representa diante do aparelho, mas pelo modo com que ele 
representa o mundo, graças a esse aparelho. Através dos seus grandes planos, de 
sua ênfase sobre pormenores ocultos dos objetos que nos são familiares, e de sua 
investigação dos ambientes mais vulgares sob a direção genial da objetiva, o 
cinema faz-nos vislumbrar, por um lado, os mil condicionamentos que 
determinam nossa existência, e por outro assegura-nos um grande e insuspeitado 
espaço de liberdade. (BENJAMIN, 1994, p. 189). 
 
A exposição de imagem, por si só, já é expressiva. No entanto, o cinema traz o 
efeito de choque, proporcionado pela sucessão de imagens que constitui sua natureza 
técnica, influenciando diretamente na percepção e exigindo uma nova postura do 
espectador, o que não deixa de gerar uma espécie de crise nas artes. Na quarta versão do 
ensaio, Benjamin elucida essa posição e projeta a necessidade de uma nova forma de 
receptividade em face do cinema, 
 
 [...] o cinema teve por conseqüência um aprofundamento da percepção. O fato de 
que as interpretações dos artistas pudessem ser analisadas de um modo muito 
mais exato e num número muito maior de perspectiva do que a pintura ou o teatro 
oferecem não é senão a outra face dessa situação. Com relação à pintura, a 
superioridade do cinema reside no fato de que permite analisar melhor o conteúdo 
dos filmes e fornece assim um inventário da realidade incomparavelmente mais 
preciso. Com relação ao teatro, essa superioridade da análise liga-se ao fato de 
que o cinema pode isolar um número maior de elementos constituintes. 
(BENJAMIN, 1975, p. 38).  
 44
 
Os elementos constituintes são os conteúdos materiais manipuláveis e singulares a 
cada forma de expressão artística, que resultam na produção imagética e no trato com a 
realidade. Talvez, por isso, o cinema e sua técnica tenham sofrido muitas críticas ainda na 
fase de assimilação, contudo, mais em razão das referências artísticas do que em função de 
sua percepção diferenciada diante dessas formas e de sua capacidade de atingir um grande 
número de pessoas, se notabilizando como fenômeno de massa. Conforme citamos acima, 
Benjamin (1994, p. 190) afirma: “A história de toda forma de arte conhece épocas críticas 
em que essa forma aspira a efeitos que só podem concretizar-se sem esforço num novo 
estágio técnico, isto é, numa nova forma de arte.” Foi a partir dessa constatação que 
Benjamin desenvolveu e denominou o efeito provocado pela imagem cinematográfica 
como choque e, para tal, empreendeu reflexões que abrangem as expressões artísticas desde 
seus primórdios e as repercussões no social até o advento do cinema. Segundo ele (1994, p. 
192), “A associação de idéias do espectador é interrompida imediatamente, com a mudança 
da imagem. Nisso se baseia o efeito de choque provocado pelo cinema, que, como qualquer 
outro choque, precisa ser interceptado por uma atenção aguda.” 
O aprofundamento na questão do efeito de choque, causado pela sucessão da 
imagem cinematográfica, seria consequência da representatividade do cinema em seu 
processo de montagem, potencializando esse efeito e ao mesmo tempo possibilitando a 
expressão de algo que convidasse o espectador a ver mais que esse efeito de choque, 
através da  produção e construção imagética consciente. A arte neste contexto ocupa um 
lugar privilegiado, pois será a ponte capaz de unir, de trazer o indivíduo para abraçar as 
causas do coletivo provocando, pela estética do choque, a mobilização, tirando-o da 
letargia. Essa estética tornou-se soberana pela imagem cinematográfica, em suas palavras 
(1994, p. 194) isso se dá “[...] através do efeito de choque de suas seqüências de imagens. O 
cinema se revela assim, também desse ponto de vista, o objeto atualmente mais importante 
daquela ciência da percepção que os gregos chamavam de estética.” 
 Como contraposição à recepção ótica-contemplativa, Benjamin atribui ao cinema 
o conceito de recepção tátil, aquela em que a abordagem se dá pela distração, pois o 
receptor tem permanentemente suas ideias interrompidas em função da imagem se 
movimentar. Esse movimento ininterrupto é o que provoca o efeito de choque em função de 
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sua constância, e por isso se torna um hábito correspondente às percepções encontradas nas 
grandes metrópoles. A recepção tátil exercitaria, através dos estímulos provocados pela 
imagem e atuando diretamente na percepção, a capacidade de resposta diante desses novos 
estímulos.  
A reprodutibilidade técnica da obra de arte não deve ser considerada somente no 
âmbito técnico, mas inserida, sobretudo, no núcleo social burguês como fenômeno capaz de 
transcender as formas de recepção individualizada. A obra de arte em sua recepção 
individual se constitui numa força progressista e transformadora, exercendo esse papel 
durante o século XIX na sociedade burguesa. Se, nesse contexto, a obra de arte de fato 
correspondia como força plena a esses adjetivos, seria a técnica cinematográfica, que requer 
uma recepção coletiva, capaz de se constituir numa força similar? Se o cinema por um lado, 
sob o domínio fascista, resulta num instrumento de controle das massas, por outro, pode 
funcionar como instrumento pedagógico, contribuindo para o esclarecimento das massas. 
Essa possibilidade surge, para Benjamin, do interesse das massas urbanas dos anos 20 pelo 
cinema, em função de sua inserção entre as classes trabalhadoras que lotavam as salas de 
cinema, devido a sua acessibilidade em termos econômicos. O cinema vivia um momento 
de fascínio por essas massas em busca de distração. 
 
Afirma-se que as massas procuram na obra de arte distração, enquanto que o 
conhecedor a aborda com recolhimento. Para as massas, a obra de arte seria 
objeto de diversão, e para o conhecedor, objeto de devoção. Vejamos mais de 
perto essa crítica. A distração e o recolhimento representam um contraste que 
pode ser assim formulado: quem se recolhe diante de uma obra de arte mergulha 
dentro dela e nela se dissolve, como ocorreu com um pintor chinês, segundo a 
lenda ao terminar seu quadro. A massa distraída, pelo contrário, faz a obra de arte 
mergulhar em si, envolve-a com o ritmo de suas vagas, absorve-a em seu fluxo. 
(BENJAMIN, 1994, p. 192-193). 
 
A técnica gerou um conflito que atingiu o entendimento dessa nova forma de 
expressão. Por se tratar de uma obra de arte destinada às massas, o foco da análise era o 
como as massas interagiam com essa nova forma artística. Em outras palavras, o foco era a 
relação dialética com as formas tradicionais de recepção. O contexto geral envolve os 
seguintes elementos em sua relação, enquanto obra de arte: quadro/filme; indivíduo/massa; 
recolhimento/distração. O filme, como obra de arte para as massas à procura de distração, 
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surgiu como um ideal de liberdade para as atmosferas sufocantes representadas pelas 
fábricas, casas, cafés e escritórios que embotam a realidade e tornam os homens parte dessa 
engrenagem mecanicista, um ideal que, pela distração, promoveria um distanciamento 
dessas atmosferas. Seria de fato o cinema, como estética do choque, capaz de provocar a 
libertação em um sentido individual, coletivo e político? A politização da arte, para Taísa 
Palhares, seria uma reação diante da utilização da arte de massas. 
  
Em resposta à utilização reacionária da então recém-criada arte de massas, 
Benjamin formulará sua proposta de uma ‘politização da arte’, baseado na análise 
da refuncionalização da obra de arte decorrente dos novos processos técnicos-
mecânicos de reprodução. (PALHARES, 2006, p. 47). 
 
A coincidência histórica fundada no fascínio e desejo de vivenciar a sensação 
produzida por esse fenômeno técnico coincide também com a formação das massas 
urbanas. Olgária Matos ao descrever o caráter contraditório da ideia de imagem em Walter 
Benjamin faz a seguinte observação:  
 
Benjamin analisa o cinema no âmbito da reprodutibilidade técnica e da 
democratização do conhecimento, não sem antes proceder, a uma modificação de 
seu sentido, rompendo com a perspectiva que atribui às massas um déficit 
conceitual e uma maior sensibilidade às imagens. Freqüentemente, diz-se que as 
massas não refletem, mas sentem, considerando-se que comover-se e raciocinar 
são atitudes contraditórias, como se fosse possível cogitar sem afetos ou paixões. 
O cinema permitia integrar as paixões na racionalidade política. (MATOS, 2010, 
p. 38). 
 
Essa observação demonstra que a experiência do cinema, coletivamente 
condicionada, está na sensação e em um pensamento que encontrariam lugar na interação 
da massa com a imagem cinematográfica. É aqui que entendemos que o choque pode pela 
sua recepção distraída suprir a lacuna conceitual rompendo com a alienação. A fotografia, e 
o cinema posteriormente, impuseram a mudança decisiva da técnica de reprodução de 
imagens, marcando, inclusive, a emancipação da obra de arte de seu caráter cultual, 
conferindo a ela um caráter político. 
 Foi pelo efeito gerado na reprodução pela técnica fotográfica que Walter 
Benjamin apresentou a primeira formulação do conceito de aura e efeito de choque, que no 
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cinema seria obtido de forma mais efetiva. Benjamin, fez uma retomada dos momentos 
históricos do desenvolvimento da técnica de reprodução, para demonstrar os efeitos que a 
técnica, sobrepondo-se ao homem, impôs em termos sociais. Com as inovações técnicas 
que possibilitaram novas formas de arte, ele estava confiante e otimista ao vislumbrar uma 
possibilidade de transformação social pela conscientização individual e coletiva. Otimista, 
pois, ele acreditava no potencial transformador da técnica cinematográfica no âmbito social 
que, mais tarde, se revelaria impotente nesse sentido. No entanto, o efeito de choque seria 
positivo e revolucionário, por representar uma experiência até então não vivenciada na 
interação entre a obra de arte e o espectador. A recepção distraída pode abrir espaço para a 
apreensão do conhecimento que a própria imagem pode revelar. O efeito de choque, 
iniciado na fotografia e intensificado no cinema através da sucessão de imagens, demonstra 
a atuação da técnica sobre uma forma de arte determinada, caracterizando assim a primeira 
das três linhas de desenvolvimento da estrutura de Benjamin. A segunda linha, estágios de 
desenvolvimento das formas artísticas tradicionais e a tentativa de produzir efeitos, que 
mais tarde seriam obtidos sem qualquer esforço pelas novas formas de arte, Benjamin 
diagnosticou nos movimentos vanguardistas, como o dadaísmo e o surrealismo. Esses 
movimentos, por suas opções estéticas, em certa medida antecipam o efeito de choque, 












2. O CHOQUE E O DESENVOLVIMENTO DAS FORMAS ARTÍSTICAS: 
O DADAÍSMO E SURREALISMO COMO PRECURSORES DA MONTAGEM NO 
CINEMA 
 
Neste capítulo serão analisadas as vanguardas dadaístas e surrealistas, as quais 
Benjamin valorizava e via como precursoras dos efeitos de choque e da montagem no 
cinema. A conscientização da interação entre o social e o artístico pressupõe uma mudança 
de entendimento da obra de arte em sua exposição e na relação com o espectador.  Como já 
vimos, a quebra de unicidade transforma o modo de percepção e recepção da obra de arte, 
ou seja, da contemplação para a recepção do choque, ou respectivamente, da recepção ótica 
para uma recepção mais acentuada no elemento tátil.  
O caráter fragmentário da arte vanguardista criou condições que repercutiram nos 
procedimentos de ordem técnica e na práxis artística. A arte dadaísta e a surrealista 
trouxeram contribuições relevantes em sua concepção imagética que seriam potencializadas 
no cinema devido a sua natureza técnica. O dadaísmo explora ao máximo a montagem por 
meio de colagens e o surrealismo, na busca de uma forma de expressão que rompesse com 
a narrativa formal do gênero romance, quebra com a continuidade narrativa clássica. Esses 
dois movimentos artísticos, refletiam as consequências da Primeira Guerra Mundial 
exteriorizando a realidade conturbada da derrocada alemã nesse primeiro conflito e, com 
esse objetivo, marcaram as artes plásticas, a literatura, o teatro e a arte emergente – o 
cinema. 
 No âmbito político-sócio-econômico, os procedimentos artísticos, voltados para 
uma espécie de tratamento de choque ao expor as mazelas sociais da Primeira Guerra, 
encontraram uma configuração mais elevada na primeira democracia parlamentar da 
história alemã: a República de Weimar. Foram catorze anos de efervescência e levantes 
revolucionários em função da inflação galopante, prosperidade relativa e desemprego 
crônico. Lionel Richard (1988, p. 11) traça um panorama dessa época. “Pois a República de 
Weimar é um país novo nas suas fronteiras, na sua organização, na sua cultura. Ensino, 
sexualidade, arquitetura, teatro, cinema – quantas realizações e experiências em todos os 
domínios!” No processo de desenvolvimento da arte nem tudo se deve à práxis artística de 
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vanguarda. Entretanto, seu reconhecimento como movimento histórico é relevante para a 
transição do entendimento da arte do século XIX para o XX; especialmente quanto aos 
efeitos desta sobre o espectador, em particular o efeito de choque. 
 
2.1 A Arte na Sociedade Burguesa  
 
Historicamente podemos considerar as artes, desenvolvidas anteriormente às 
vanguardas, como sendo orientadas pelo princípio da imitação, criadas por um processo 
racional que tinha por objetivo provocar um efeito na interação com o espectador. O 
rompimento imposto pela arte vanguardista, ao se estabelecer como movimento artístico, 
implicou em um choque na percepção diante da obra de arte. Dialogando com pensadores 
como Lukács, Adorno e Benjamin, o estudioso alemão Peter Bürger (2008, p. 53) se 
propõe, à luz da Teoria Crítica, analisar a relação de tensão entre a estética de autonomia, 
auge da estética do século XIX, e a vanguarda, precursora da superação dessa noção de 
autonomia redirecionando a arte para a vida social. “Desde a metade do século XIX – ou 
seja, depois da consolidação do domínio político da burguesia –, de tal modo se deu esse 
desenvolvimento, que a dialética forma-conteúdo dos produtos artísticos progressivamente 
foi se deslocando em favor da forma.” 
É por meio da manipulação dos materiais, criando tensão na relação entre a forma 
e conteúdo, que se manifesta inicialmente o efeito de choque como objetivo do processo 
criativo da obra artística. Na sociedade burguesa havia divergência entre o conteúdo das 
obras de arte e os interesses do poder dominante, o que caracteriza o princípio de 
autonomia, categoria dessa sociedade e, nessa condição, não permite a compreensão do 
objeto no âmbito histórico em relação aos aspectos econômico, social e de função cultual. 
Em termos expressivos passava a falsa imagem de uma arte totalmente independente do 
social. Três elementos compõem para Bürger uma tipologia histórica de análise da arte que 
são: a finalidade de aplicação, produção e recepção, deixando claro as contradições quanto 
ao desenvolvimento da arte. Assim, tem-se a arte sacra, ligada a instituição social da 
religião (cuja finalidade era ser objeto de culto, com produção artesanal/coletiva, e uma 
recepção coletiva/sacra); a arte cortesã, (objeto de representação, com produção individual 
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e recepção coletiva/sociável) e a arte burguesa (representação da autocompreensão 
burguesa, cuja produção e recepção eram individuais). Transformações decisivas e radicais 
são impostas pela arte burguesa na finalidade de aplicação e na recepção da arte nas épocas 
anteriores. Justamente as questões referentes às artes e o tratamento que ela sofreu ao longo 
de sua história chamam a atenção de Benjamin. A arte concebida nessa sociedade emerge e 
produz efeito a partir de seu vínculo institucional, sendo assim, a obra de arte por si mesma 
não produz nenhum efeito. Por isso é importante considerar seu contexto histórico e social,  
o meio de expressão e o modo de recepção. Apoiado por essa premissa, Benjamin 
estabelece a separação entre arte aurática e não-aurática.  
 
O mérito de Benjamin consiste, pois, em ter apreendido com o conceito de aura o 
tipo de relação entre obra e receptor que, na sociedade burguesa, se produz a 
partir do interior da instituição arte – esta funcionando segundo o princípio da 
autonomia. Nele estão contidos dois conhecimentos essenciais: em primeiro 
lugar, o de que as obras de arte simplesmente não produzem efeito por si mesmas, 
de que seu efeito é, antes, decisivamente determinado pela instituição dentro da 
qual as obras funcionam; por outro lado, o conhecimento de que os modos de 
recepção devem ser histórica e sociologicamente fundamentados: o aurático, por 
exemplo, no indivíduo burguês. O que Benjamin descobre é a determinidade 
formal da arte (no sentido que Marx atribui ao conceito); e nisso também repousa 
o caráter materialista do seu ensaio. (BÜRGER, 2008, p. 72). 
 
A interação entre arte e sociedade, com foco no suporte artístico, transcende a 
oposição forma-conteúdo e se revela uma opção mais determinante no desenvolvimento do 
seu objeto, capaz de grandes rupturas e contribuições no âmbito histórico, sobretudo, na 
investigação da sociedade burguesa. É importante considerar que a tensão que se estabelece 
entre a instituição arte em seu status de autonomia e os conteúdos das obras individuais são 
também fenômenos sociais. De todo modo, seja obra de arte aurática ou não-aurática, o fato 
é que são dependentes do social e do seu desenvolvimento como um todo, assim, a ruptura 
no desenvolvimento da arte burguesa não pode ser atribuída somente às técnicas de 
reprodução. No entanto, isso gerou mais uma subdivisão, o surgimento da teoria da “arte 
pela arte” que não se resumia à reação aos meios de reprodução, mas denotava a perda de 
sua função social na sociedade burguesa, o que se devia à tendência característica de 
divisão de trabalho. 
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A teoria do l’art pour l’art não é simplesmente a reação frente a um novo meio 
de reprodução (por mais que este certamente haja fomentado a tendência a total 
independentização da arte no campo das belas-artes), ele é uma resposta ao fato 
de que, tendencialmente, na sociedade burguesa desenvolvida, as obras de arte 
perdem sua função social (caracterizamos esse desenvolvimento como perda do 
conteúdo político das obras individuais). (BÜRGER, 2008, p. 74-75). 
 
 Nesse contexto, há uma tendência cada vez maior do artista à especialização em 
conexão com a progressiva divisão do trabalho. Conforme Bürger (2008, p. 75) comenta: 
“Dentro da tendência geral a uma especialização cada vez maior, é de supor uma 
reciprocidade de influências entre os vários subsistemas sociais.”  Ele se refere ao efeito 
que produz o desenvolvimento da técnica de reprodução para a arte em suas diversas 
formas de expressão, assim, “o desenvolvimento da fotografia produz efeito sobre a pintura 
(atrofia da função mimética),” no entanto, adverte (2008, p. 76) para não atribuir 
importância demasiada a essa reciprocidade pois, embora ajude a compreender o 
desenvolvimento das artes e suas diferenças, não deve ser visto, “contudo, em ‘causa’ desse 
processo no qual as artes individuais passam a gerar o que lhes é particular”, mas sim 
entendendo que o desenvolvimento social é que condiciona esse processo. Os movimentos 
de vanguarda, pela crítica à divisão do trabalho, negam e atacam o que designa o status de 
arte na sociedade burguesa, ou seja, sua autonomia sem nenhuma relação com o conteúdo, 
mas com ênfase na forma. 
   
 Os movimentos europeus de vanguarda podem ser definidos como um ataque ao 
status da arte na sociedade burguesa. É negada não uma forma anterior de 
manifestação da arte (um estilo), mas a instituição arte como instituição 
descolada da práxis vital das pessoas. Quando os vanguardistas colocam a 
exigência de que a arte novamente devesse se tornar prática, tal exigência não diz 
que o conteúdo das obras de arte devesse ser socialmente significativo. 
Articulando-se num outro plano que não o dos conteúdos das obras individuais, 
ela se direciona para o modo de função da arte dentro da sociedade, que 
determina o efeito das obras da mesma forma como o faz o conteúdo particular. 
(BÜRGER, 2008, p. 105). 
 
A coincidência entre o conteúdo e a instituição arte, seguindo uma lógica de 
desenvolvimento foi o que gerou a possibilidade da vanguarda pôr em questão as práticas  
burguesas de concepção artística e comportamental que, no caso, se referia a um mundo 
ordenado para um determinado fim pelo princípio da racionalidade. As vanguardas rejeitam 
esse mundo e trabalham com a ideia de reordenação social a partir de uma arte dissociada 
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da sociedade estabelecida, o que para Bürger (2008, p. 106)  torna perceptível um processo 
de transformação: “Somente uma arte que, também nos conteúdos das obras individuais, se 
acha inteiramente abstraída da (perversa) práxis vital da sociedade estabelecida, pode ser o 
centro a partir do qual uma nova práxis vital possa ser organizada.” A conscientização 
dessa mudança na práxis artística representa um fenômeno de impacto na forma de 
expressão individualizada que, tal qual nas obras coletivas, deveria se contrapor à ordem 
até então vigente, caracterizada pela estagnação. A contradição e dissociação da ordem 
social estabelecida, como objetivo das formas de expressão artística, seriam o princípio de 
uma reordenação social.  
 
Dissociada da práxis vital, na arte podem ter entrada todas aquelas necessidades 
cuja satisfação é, em razão do princípio de concorrência que prevalece sobre 
todas as esferas da vida, impossível no dia-a-dia. Valores como humanidade, 
alegria, verdade e solidariedade são igualmente expurgados da vida real e 
preservados na arte. A arte tem, na sociedade burguesa, um papel contraditório: 
ela projeta a imagem de uma ordem melhor, na medida em que protesta contra a 
perversa ordem existente. Mas, ao concretizar, na aparência da ficção, a imagem 
de uma ordem melhor, alivia a sociedade estabelecida da pressão das forças 
voltadas para a transformação. (BÜRGER, 2008, p. 106-107). 
 
 À medida que a vanguarda representa uma liberdade da arte diante da sociedade 
estabelecida é, ao mesmo tempo, a possibilidade de uma visão mais crítica da realidade. Por 
conta disso, os princípios que regiam a arte foram se adequando aos princípios 
vanguardistas de expressão, exigindo adaptação tanto das estruturas artísticas, em termos de 
conteúdo e forma, como na aceitação por parte dos artistas, ao responderem a essa nova 
dinâmica que surgia. Os movimentos na pintura precursores da criação de uma tensão 
interna e provocativa na manipulação do conteúdo material, realizaram uma revolução na 
percepção, rompendo com as convenções por meio da exploração do efeito de choque.  
 
2.2 A Vanguarda Dadaísta 
 
A experimentação, característica das vanguardas, somada à compreensão das 
mudanças promovidas pelas máquinas, impôs o redimensionamento da arte, principalmente 
no processo de interação entre a obra e o espectador, influindo diretamente na percepção 
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deste. A vanguarda dadaísta ao conceber suas obras, gerou uma demanda diferenciada em 
função dos procedimentos adotados que desconstruíram os princípios tradicionais das obras 
de arte (unicidade e organicidade) causando certo desconforto, comprometendo a 
contemplação recolhida. Esses procedimentos combinavam ações que tinham por objetivo 
provocar o espectador a ponto de causar nele um desejo de reação. Diante da realidade de 
então – da Primeira Guerra –  as vanguardas foram incisivas enquanto movimento artístico 
de protesto. Segundo afirma Strickland: 
 
Nesse primeiro conflito global, anunciado como ‘guerra para acabar com todas as 
guerras’, dezenas de milhares morriam diariamente nas trincheiras para 
conquistar uns poucos metros de terra calcinada e em seguida eram forçadas a 
recuar pelos contra-ataques. Dez milhões de pessoas foram massacradas ou 
ficaram inválidas. Não admira que os dadaístas achassem que não podiam mais 
confiar na razão e na ordem estabelecida. Sua alternativa foi subverter toda 
autoridade e cultivar o absurdo. O Dadaísmo foi uma atitude internacional, que se 
expandiu de Zurique para França, Alemanha e Estados Unidos. Sua principal 
estratégia era denunciar e escandalizar. Uma noite dadaísta típica contava com 
diversos poetas declamando versos nonsense simultaneamente em línguas 
diferentes e outros latindo como cães. Os oradores lançavam insultos à platéia, 
dançarinos com trajes absurdos adejavam pelo palco enquanto uma menina de 
vestido de primeira comunhão recitava poemas obscenos. (STRICKLAND, 1999, 
p. 148). 
 
Politicamente, a perspectiva de vitória alemã inquietou um grupo de intelectuais 
favoráveis à paz e revoltados com a sociedade atual. Parte da motivação desses intelectuais, 
jovens à época, estava na sensação de falta de liberdade que os obrigavam a permanecerem 
na Suíça e o nível intelectual da literatura e da arte nesse período. A consciência dessa 
situação, e do tempo curto e fragmentário da sociedade foi o que impulsionou esses autores 
dadaístas na utilização da arte como um tratamento de choque, rompendo com as divisões 
por gêneros e questionando o papel da arte na sociedade, por meio de ações e performances 
antiartísticas, promovendo a transformação da categoria de obra de arte. Para Martha 
D’Angelo (2006, p. 91) “A revolta dadaísta ganhou amplitude com a fundação do Cabaret 
Voltaire por Hugo Ball, em 1916, em Zurique, e o Manifeste Dada, escrito por Tzara em 
1918, que pregava a destruição da arte através dos meios artísticos.” O movimento dadaísta 
procurava pela arte provocar uma revolução social, utilizando-se de recursos técnicos que 
serviram ao próprio conflito. Consistia na negação não apenas da sociedade, mas de tudo 
que dizia respeito a essa sociedade, sua tradição, seus costumes. De Micheli, no trabalho 
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em que trata das correntes que surgiram no século XX e romperam com as artes do 
passado, comenta: 
 
O dadaísmo é, assim, não tanto uma tendência artístico-literária, quanto uma 
disposição específica do espírito, é o ato extremo do antidogmatismo, que se 
serve de qualquer meio para conduzir a sua batalha. O gesto, portanto, mais do 
que a obra é o que interessa ao dadá; e o gesto pode ser feito em qualquer direção 
do costume, da política, da arte, das relações. Uma única coisa importa: que esse 
gesto seja sempre uma provocação contra o chamado bom senso, contra a moral, 
contra as regras, contra a lei. Portanto, o escândalo é o instrumento preferido 
pelos dadaístas para se exprimirem. (DE MICHELI, 2004, p. 135).  
 
Walter Benjamin (1994, p. 190) reflete sobre o dadaísmo articulando passado e 
presente sem desconsiderar as forças revolucionárias na negação das convenções sociais 
nele contidas. “Uma das tarefas mais importantes da arte foi sempre a de gerar uma 
demanda cujo atendimento integral só poderia produzir-se mais tarde.” É pelo apoio 
irrestrito à busca do gosto polêmico, da irreverência, da utilização de performances 
antiartísticas, do gesto provocador, da fabricação de objetos que está a força do movimento. 
Segundo De Micheli (2004, p. 137) “O que interessa nessa ‘fabricação’ é sobretudo o 
significado polêmico do procedimento, a afirmação da força virtual das coisas, da 
supremacia do caso sobre a regra, a violência rompente da sua presença irregular entre as 
‘verdadeiras’ obras de arte.” É por esses meios que emergem os efeitos de choque e, ao 
mesmo tempo, o caráter de construção e montagem. O esforço de descoberta e adequação 
desses impulsos produz efeitos que superam prognósticos.  
 
Toda tentativa de gerar uma demanda fundamentalmente nova, visando a abertura 
de novos caminhos, acaba ultrapassando seus próprios objetivos. Foi o que 
ocorreu com o dadaísmo, na medida em que sacrificou os valores de mercado 
intrínsecos ao cinema, em benefício de intenções mais significativas, das quais 
naturalmente ele não tinha consciência, na forma aqui descrita. Os dadaístas 
estavam menos interessados em assegurar a utilização mercantil de suas obras de 
arte que em torná-las impróprias para qualquer utilização contemplativa. 
(BENJAMIN, 1994, p. 191).   
 
O dadaísmo conseguiu por meio de formas artísticas reconhecíveis realizar, pela 
unificação da objetividade e subjetividade com base na realidade circundante, uma espécie 
de movimento intenso, capaz de provocar reações de ordem tátil por meio do efeito de 
choque, impedindo, assim, o recolhimento necessário à contemplação. 
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Com esses meios, aniquilavam impiedosamente a aura de suas criações, que eles 
estigmatizavam como reprodução, com os instrumentos de produção. Impossível, 
diante de um quadro de Arp ou de um poema de August Stramm, consagrar 
algum tempo de recolhimento ou à avaliação, como diante de um quadro de 
Derain ou de um poema de Rilke. (BENJAMIN, 1994, p. 191). 
 
 Esteticamente, há a ruptura com os movimentos artísticos anteriores, pois o efeito 
de choque, como recurso para provocar reações através do impulso imagético causou um 
outro comportamento. 
 
Ao recolhimento, que se transformou, na fase da degenerescência da burguesia, 
numa escola de comportamento anti-social, opõe-se a distração, como uma 
variedade do comportamento social. O comportamento social provocado pelo 
dadaísmo foi o escândalo. Na realidade, as manifestações dadaístas asseguravam 
uma distração intensa, transformando a obra de arte no centro de um escândalo. 
Essa obra de arte tinha que satisfazer uma experiência básica: suscitar a 
indignação pública. De espetáculo atraente para o olhar e sedutor para o ouvido, a 
obra convertia-se num tiro. Atingia, pela agressão, o espectador. E com isso 
esteve a ponto de recuperar para o presente a qualidade tátil, a mais indispensável 
para a arte nas grandes épocas de reconstrução histórica. (BENJAMIN, 1994, p. 
191). 
 
A razão da indignação provocada estava, sobretudo, no fato de que as estruturas 
artísticas não desempenhavam mais suas funções convencionais, representativas de uma 
sociedade, no caso, da burguesia. O movimento dadá gerou demandas concentradas na 
concepção de obras inaugurando um novo comportamento e uma nova estética, levando às 
últimas consequências o vanguardismo e causando um colapso no sistema de valores 
tradicionais. Tal movimento se torna parte inerente e emblemática desse período. A quebra 
de unicidade, organicidade e continuidade da obra de arte em sua concepção, somada ao 
momento conturbado pelo qual passava a Europa com a Primeira Guerra Mundial, 
confirmaram a tendência fragmentária das artes nesse período histórico. Gilberto Teles 
(2009, p. 168) no estudo sobre as vanguardas européias escreve: “Daí o aparecimento de 
Dadá como forma de terrorismo cultural, lançando-se contra todos os valores culturais, pois 
tudo agora lhes parecia destituído de qualquer sentido lógico, tal como no mundo mágico 
da criança.” Esse comentário reafirma a força do movimento.  
Por meio de seus manifestos gerava reações que iam da gritaria à agressão física 
por um público em que a recepção era de natureza coletiva e tátil, portanto, por meio de 
choque, em função do teor agressivo de suas obras contra os valores culturais, que esses 
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intelectuais entendiam como decadentes no sentido comportamental, mas, sobretudo, 
entusiastas da ordem social vigente.  Imbuídos desse espírito se escreveriam manifestos 
cuja estrutura ou negação da estrutura corroboraria com os ideais mais relevantes do 
movimento; mantendo a essência de choque, polêmica e abstendo-se de argumentação. 
Entre os textos mais fundamentais do movimento estão os de Tzara.9 Nos deteremos no 
Manifesto Dadá de 1918, pois entendemos ser o mais relevante para nosso estudo. Podemos 
dividi-lo em quatro seções: Introdução, Definição, Impulso Criativo calcado na 
Espontaneidade e Negação. 
Na seção introdutória Tzara afirma:  
 
Eu redijo este manifesto para mostrar que é possível fazer as ações opostas 
simultaneamente, numa única fresca respiração: sou contra a ação; pela contínua 
contradição, pela afirmação também, eu não sou nem para nem contra e não 
explico porque odeio o bom-senso. (TZARA, 2009, p. 177).  
 
É negação, afirmação e contradição a reger o processo de criação artística. Em 
seguida na seção intitulada “Dadá não Significa Nada”, nesse sentido temos as palavras de   
Tzara (2009, p. 177) “Se a gente acha fútil e se a gente não perde seu tempo com uma 
palavra que não significa nada...”. Na verdade se trata de um símbolo que concentra as 
energias de negação, revolta e protesto do movimento. Nessa linha de exposição Tzara trata 
da pintura e da literatura. Com referência a pintura ele escreve: 
 
Toda obra de pintura ou plástica é inútil; que ela seja um monstro que faça medo 
aos espíritos servis, e não adocicada para ornar os refeitórios dos animais com 
roupas humanas, ilustrações desta triste fábula da humanidade. – Um quadro é a 
arte de fazer-se reencontrarem duas linhas geometricamente comprovadas 
paralelas, sobre uma tela, diante de nossos olhos, na realidade de um mundo 
transportado segundo novas condições e possibilidades. Esse mundo não é 
especificado nem definido na obra, ele pertence nas suas inumeráveis variações 
ao espectador. Para seu criador, ele é sem causa e sem teoria. Ordem = 
desordem; eu = não-eu; afirmação = negação: irradiações supremas de uma arte 
absoluta. Absoluta em pureza de caos cósmico e ordenado, eterna no glóbulo sem 
par de duração, sem respiração, sem luz, sem controle. (TZARA, 2009, p. 179-
180). 
 
                                               
9 “No plano teórico – se é que se pode falar em ‘teoria’ para o dadaísmo -, os escritos de Tzara continuam 
sendo, sem dúvida, os textos fundamentais, desde La première aventure céleste de Mr. Antipyrine de 1916 aos 
manifestos de 1918 e de 1920.” (De MICHELI, 2004, p. 135). 
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 Em sua visão a obra de pintura deve transcender a representatividade 
convencional, quebrar com seu aspecto ornamental destinado à contemplação recolhida, 
sendo capaz de expor um mundo que instigue o espectador a se abrir a novas possibilidades 
interpretativas, somente possíveis, ao expor o mundo atual na utilização de materiais que 
refletem essa atualidade. Em relação à literatura Tzara assevera: 
 
Há uma literatura que não chega até à massa voraz. Obra de criadores, saída de 
uma verdadeira necessidade do autor, e para ele. Conhecimento de um supremo 
egoísmo, em que as leis se estiolam. *** Cada página deve explodir, seja pelo 
sério profundo e pesado, pelo turbilhão, pela vertigem, pelo novo, pelo eterno, 
pela ‘blague’ esmagadora, pelo entusiasmo dos princípios ou pela maneira de ser 
impressa. Eis aqui um mundo cambaleante que foge, noivo nos guizos da gama 
infernal, eis do outro lado: homens novos. Rudes, saltitantes, cavalgadores de 
soluços. Eis aqui um mundo mutilado e os charlatães literários em mal 
melhoramento. (TZARA, 2009, p. 180). 
 
  As colagens dadaístas possibilitam realizar a proposta antiartística que 
impulsiona os ideais do movimento, através da manipulação do conteúdo interno em um 
processo de construção e de montagem que desafia a unicidade e a organicidade, 
combinando elementos que traduzem o inconformismo social através do confronto gerado 
pela utilização desses materiais. Segundo Benjamin,  
 
Tentavam atingir esse objetivo, entre outros métodos, pela desvalorização 
sistemática do seu material. Seus poemas são ‘saladas de palavras’, contêm 
interpelações obscenas e todos os detritos verbais concebíveis. O mesmo se dava 
com seus quadros, nos quais colocavam botões e bilhetes de trânsito. 
(BENJAMIN, 1994, p. 191). 
 
Com a intenção de chocar, os dadaístas causaram, tanto na literatura quanto na 
pintura, a desconstrução da estrutura que conferia a essas formas artísticas a organicidade e 
a lógica tradicional e aurática. O desprezo a esses elementos gerou o efeito de choque.  
 
As extravagâncias e grosserias artísticas daí resultantes e que se manifestam 
sobretudo nas chamadas ‘épocas de decadência’ derivam, na verdade, do seu 
campo de forças historicamente mais rico. Ultimamente, foi o dadaísmo que se 
alegrou com tais barbarismos. Sua impulsão profunda só agora pode ser 
identificada: o dadaísmo tentou produzir através da pintura (ou da literatura) os 
efeitos que o público procura hoje no cinema. (BENJAMIN, 1994, p. 190-191). 
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  O espectador então, passa a ocupar um espaço que não se restringe a contemplar. 
Diretamente envolvido, esse espectador é provocado e chamado para a reação através de 
uma arte que desconstrói e desvaloriza os materiais na concepção de suas obras. Tzara 
seguindo em sua exposição, na seção “A Espontaneidade Dadaísta”  faz referência à lógica 
e a define como:  
 
[...] uma complicação. A lógica é sempre falsa. Ela tira o fio das noções, palavras, 
no seu exterior formal, para as extremidades, dos centros ilusórios. Suas cadeias 
matam, miriápode enorme asfixiando a independência. Casada com a lógica, a 
arte viveria no incesto, engolindo, sorvendo sua própria cauda sempre sem corpo, 
fornicando em si mesma e o temperamento se tornaria um pesadelo alcatroado de 
protestantismo, um monumento, um monte de intestinos acinzentados e 
irrespiráveis. (TZARA, 2009, p. 184). 
 
 Artisticamente, a lógica aprisiona as possibilidades da arte, sobretudo, na relação 
com o espectador no que tange aos fatos relacionados à própria experiência, na interação 
com a vida, a sociedade e a realidade imanente. No entanto, a ruptura, também com a 
lógica, se valeu das buscas de conscientização promovidas pelos intelectuais dadaístas, 
inquietos com os rumos tomados pela sociedade. Na última seção do Manifesto chamado 
“Nojo Dadaísta”, Tzara enfatiza o sentido de negação, revolta, protesto e contradição que 
caracteriza o movimento dadá. 
 
Todo produto do nojo susceptível de se tornar uma negação da família é dadá; 
protesto com os punhos de todo o seu ser em ação destruidora: DADÁ; 
conhecimento de todos os meios rejeitados até o presente pelo sexo pudico do 
compromisso cômodo da polidez: DADÁ; abolição da lógica, dança dos 
impotentes da criação: DADÁ; de toda hierarquia e equação social instalada para 
os valores pelos nossos criados: DADÁ; cada objeto, todos os objetos, os 
sentimentos e as obscuridades, as aparições e o choque preciso das linhas 
paralelas são meios para o combate: DADÁ; abolição da memória: DADÁ; 
abolição da arqueologia: DADÁ; abolição dos profetas: DADÁ; abolição do 
futuro: DADÁ; crença absoluta indiscutível em cada deus produto imediato da 
espontaneidade: DADÁ; salto elegante e sem prejuízo da harmonia à outra esfera; 
trajetória de uma palavra lançada como um disco sonoro grito; respeitar todas as 
individualidades na sua loucura do momento: sério, temeroso, tímido, ardente, 
vigoroso, decidido, entusiasta; livrar sua igreja de todo acessório inútil e pesado; 
escarrar como uma cascata luminosa o pensamento descortês ou amoroso, ou 
acariciá-lo – com a viva satisfação de que é  inteiramente igual – com a mesma 
intensidade no espinhal, puro de insetos para o sangue bem nascido, e dourado de 
corpos de arcanjos, de sua alma. Liberdade: DADÁ DADÁ DADÁ; uivo das 
dores crispadas, entrelaçamento dos contrários e de todas as contradições, dos 
grotescos, das inconsequências: A VIDA. (TZARA, 2009, p. 186-187). 
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A descontinuidade, inerente às obras desse movimento, já antecipa a sensação de 
choque. O fato é que tal procedimento se torna cada vez mais consciente enquanto objetivo, 
o que poderia muito bem se configurar em uma estética do choque, assim denominado pela 
própria natureza do movimento, por, conforme Teles (2009, p. 171), “[...] caracterizar-se 
pela improvisação, pela desordem, pela dúvida, pelo predomínio da percepção, pelo 
agnosticismo e pela oposição a qualquer tipo de equilíbrio, tanto na forma quanto na 
homogeneidade de ideias e sentimentos.” 
O dadaísmo, pela agressão, choca o espectador, trazendo-o à realidade da qual é 
parte. Isso prefigura uma relação que combina: tensão interna gerada no núcleo da imagem, 
desconstrução do equilíbrio pela quebra da organicidade e da lógica, e uma recepção 
individual, de ordem tátil. O processo de repetição, característico das obras tradicionais, 
minimiza o efeito impactante no social das obras vanguardistas. No entanto, o embate entre 
tradição e vanguarda evita a estagnação diante dessas correntes artísticas. Dawn Ades no 
estudo sobre dadá e surrealismo, reforça a postura de negação dadaísta à cultura da 
sociedade que originara a Primeira Guerra e também entende essa postura como uma 
preparação para o surrealismo, na exploração sistemática dos sonhos e imagens 
involuntárias na arte e na literatura. 
 
Os dadaístas acreditavam que o artista era o produto e o balangandã tradicional da 
sociedade moderna, por sua vez anacrônica e condenada. A guerra veio 
finalmente demonstrar a podridão da sociedade, mas, em vez de preparar-se para 
criar alguma coisa de novo, o artista foi mais uma vez envolvido pelos espasmos 
agônicos dessa sociedade. Ele constituía, portanto, um anacronismo cujo trabalho 
era totalmente irrelevante, e os dadaístas queriam provar em público essa 
irrelevância. Dadá era uma expressão de cólera e frustração. Mas os dadaístas 
eram pintores e poetas, afinal, e sobreviviam numa situação de paradoxal ironia, 
clamando pelo colapso de uma sociedade e de uma arte das quais eles mesmos se 
encontravam dependentes sob muitos aspectos, e que, ainda por cima, se haviam 
mostrado masoquistamente ansiosas para acolher Dadá e pagar algum dinheiro 
em troca de suas obras, a fim de transformá-las também, em Arte. Os dadaístas 
escreveram inúmeros manifestos, cada qual representando o seu conceito de Dadá 
segundo as cores do próprio temperamento. De que outra maneira poderiam 
exprimir cólera e frustração? Dadá voltou-se em duas direções; de um lado para 
um ataque violento e niilista à arte, e, de outro, para o piadismo, a pose, a 
palhaçada. (ADES, 1976, p. 4-6). 
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A modernidade e os choques, produzidos da relação do indivíduo com o coletivo 
nas grandes cidades, provocaram reações contrárias a esses fenômenos e, ao mesmo tempo, 
atacaram os valores da sociedade burguesa, sobretudo, o trabalho assalariado. A aversão ao 
trabalho e o gosto pelo escândalo, presente nas obras vanguardista, eram uma crítica ao 
comportamento passivo da sociedade e serviam como revelação dos objetivos sociais 
camuflados pela burguesia, estritamente vinculada ao capitalismo, despertando assim sua 
cólera. Para Hans Arp em  “A Garrafa Umbilical”, 
 
Os burgueses consideram o dadaísta um monstro dissoluto, um canalha 
revolucionário, um bárbaro asiático, conspirando contra suas campainhas, suas 
contas bancárias, seu código de honra. O dadaísta engendrou armadilhas para tirar 
o sono dos burgueses... O dadaísta transmitiu ao burguês sentimentos de confusão 
e de um estrondo formidável, se bem que distante, que fez as campainhas deles 
zumbirem, seus cofres franzirem a testa e seu código de honra se reduzir a 
pontinhos. (1976 apud ADES, p. 3, grifo do autor). 
 
O processo gradativo de produção, concepção imagética, exposição e recepção 
iniciado com o dadaísmo encontraria no cinema a sua mais perfeita forma de expressão.  A 
obra de arte surgiria, tanto no dadaísmo quanto no cinema, com a montagem; produzindo 
em ambos, de forma similar, o efeito de choque, salvaguardadas as diferenças de ordem 
técnica. Por envolver manifestos e propostas antiartísticas, atacando justamente o mundo 
burguês, já atraia um pequeno número de espectadores e provocava uma reação que, de 
modo gradual, demonstrava a mudança de recepção. Benjamin (1994, p. 192) faz a seguinte 
analogia: “Compare-se a tela em que se projeta o filme com a tela em que se encontra o 
quadro. Na primeira, a imagem se move, mas na segunda, não. Esta convida o espectador à 
contemplação; diante dela, ele pode abandonar-se às suas associações.”   
A concepção imagética das montagens dadaístas, de certa forma, não favorece a 
contemplação, pois há a quebra do equilíbrio entre forma e conteúdo e não permite que haja 
um recolhimento tal qual nas obras unas e orgânicas. A exposição de suas obras provoca e 
estimula a reação. No manifesto dadá Tzara chama a pintura de inútil, ao mencionar um 
quadro, entretanto, faz uma referência importante dizendo que se torna arte quando se 
reencontram duas linhas geometricamente comprovadas paralelas na tela diante de nossos 
olhos, o que na realidade se trata de novas possibilidades. Também ataca a literatura 
dizendo que cada página deve explodir. Tais afirmações confirmam a proposta antiartística, 
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pela desvalorização dos seus materiais. Outro aspecto que o manifesto ataca é a lógica, 
defendendo a espontaneidade. No processo de finalização do manifesto Tzara fala do Nojo 
Dadaísta e usa o termo choque quando se refere às linhas paralelas como meios para o 
combate. O dadaísmo em seus procedimentos de negação já provocava os efeitos de choque 
tanto no plano físico quanto no moral. Para Benjamin (1994, p. 192) “O dadaísmo ainda 
mantinha, por assim dizer, o choque físico embalado no choque moral; o cinema o libertou 
desse invólucro. Em suas obras mais progressistas, especialmente nos filmes de Chaplin, 
ele unificou os dois efeitos de choque num nível mais alto.”  
A proposta de antiarte transcende as noções tradicionais de suportes artísticos 
trazendo novas formas de intervenção nos espaços de arte, levando a um conflito entre a 
instituição arte e os artistas responsáveis pelo fluxo gerador de produção, percepção e 
recepção de obras; conferindo ao dadaísmo e ao surrealismo a condição de movimentos 
vanguardistas. Nessa condição, a forma de recepção dessas obras não é mais contemplativa, 
provocando um repensar em termos de atitude e de noção de obra de arte.  
 
2.3 A Vanguarda Surrealista 
 
O surrealismo procurou sistematizar as práticas e fundamentos do dadaísmo sob 
uma perspectiva positiva propondo uma garantia de liberdade possível, substituindo a 
negação dadá por uma pesquisa experimental calcada na filosofia e na psicologia. No 
ensaio sobre o Surrealismo10, publicado em 1929, Walter Benjamin sinaliza a crescente 
mudança de entendimento da obra de arte quanto à sua exposição e interação com o 
espectador. Assim diz do surrealismo: 
 
[...] quando irrompeu sobre criadores sob a forma de uma vaga inspiradora de 
sonhos, ele parecia algo integral, definitivo, absoluto. Tudo o que tocava se 
integrava nele. A vida só parecia digna de ser vivida quando se dissolvia a 
fronteira entre o sono e a vigília, permitindo a passagem em massa de figuras 
                                               
10 Cf.: “ ‘Surrealismo. O último instantâneo da inteligência européia’, que Benjamin publicou em fevereiro de 
1929 na revista Literarische Welt. Redigido no decorrer de 1928, este texto difícil, às vezes injusto, 
freqüentemente enigmático, sempre inspirado, cravejado de imagens e alegorias estranhas, é de uma 
extraordinária riqueza. Não se trata de um artigo de ‘crítica literária’ no sentido habitual do termo, mas de um 
ensaio poético, filosófico e político de primeiríssima importância, atravessado de instituições fulgurantes de 
‘iluminações profanas’ surpreendentes.” (LÖWY, 2002, p. 42). 
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ondulantes, e a linguagem só parecia autêntica quando o som e a imagem, a 
imagem e o som se interpenetravam, com exatidão automática, de forma tão feliz 
que não sobrava a mínima fresta para inserir a pequena moeda a que chamamos 
‘sentido’. A imagem e a linguagem passam na frente. (BENJAMIN, 1994, p. 22). 
 
O surrealismo buscava inspiração na fronteira entre o sono e a vigília, e entre som, 
imagem e sentido, salientando as modificações na percepção e recepção das obras de arte e 
os efeitos gerados na interação com a mesma, ou seja, abandonando a contemplação e 
explorando o choque. Benjamin (1994, p. 23) entende que “[...] as obras desse círculo não 
lidam com a literatura, e sim com outra coisa – manifestação, palavra, documento, bluff, 
falsificação, se se quiser, tudo menos literatura –, sabe também que são experiências que 
estão aqui em jogo, não teorias e muito menos fantasmas.” Chama a atenção para a 
mudança de objetivo e enfoque que o surrealismo estava ajudando a construir em termos de 
expressão artística, exteriorizando a realidade circundante com contundência e concretude 
através da força emergente e do poder revolucionário presente no antiquado que dão vida a 
essa realidade permitindo um novo olhar. Sobre Breton, Benjamin escreve: 
 
Foi o primeiro a ter pressentido as energias revolucionárias que transparecem no 
‘antiquado’, nas primeiras construções de ferro, nas primeiras fábricas, nas 
primeiras fotografias, nos objetos que começam a extinguir-se, nos pianos de 
cauda, nas roupas de mais de cinco anos, nos locais mundanos, quando a moda 
começa a abandoná-los. Esses autores compreenderam melhor que ninguém a 
relação entre esses objetos e a revolução. [...] O truque que rege esse mundo de 
coisas – é mais honesto falar em truque que em método – consiste em trocar o 
olhar histórico sobre o passado por um olhar político. (BENJAMIN, 1994, p. 25-
26). 
 
Essa afirmação expressa o desejo de Benjamin de arte como instrumento de 
transformação social cuja matéria-prima seria o espaço urbano em seu momento atual, na 
interação permanente com o que há de perceptível sobre o passado, nos objetos antiquados, 
velhos, fora de moda e sua relação com a revolução. Sua identificação com a escrita 
surrealista ocorre através da sua própria experiência com o espaço urbano enaltecendo o 
momento presente por um olhar politizado ao passado através da percepção desses objetos. 
Segundo Rochlitz, a experiência de Benjamin com o espaço urbano se apoia numa fórmula 
que ele utilizou para um texto escrito com referência a uma viagem a Moscou. Consistia em 
observar o espaço urbano sob o ponto de vista de que todo fato já é, portanto, teoria, e na 
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relação com esse espaço desprender-se de qualquer dedução, prognósticos e em certa 
medida de julgamento, ou seja, experienciar esse espaço em sua plenitude. Em sua análise 
essa filosofia aproximava-se da teoria de Goethe, de um empirismo capaz de apreender 
fenômenos em objetos mais concretos que permitisse pensar a ciência como arte. 
 
É sobre a via de uma tal ciência que a fronteira entre teoria e literatura tende a 
apagar-se em Benjamin, de uma maneira que afeta a consistência de suas 
construções teóricas: da teoria desliza-se sem cessar para evocações literárias. A 
despeito de sua natureza teórica, a maior parte dos escritos desse período são, 
aliás, caracterizados, por uma depreciação da teoria. Em comparação com a 
prática ou a imagem, ela é julgada ‘contemplativa’, até mesmo falsa. Benjamin é 
nisso tributário de tendências de sua época; sua aspiração à concretude inscreve-
se no vasto movimento de ‘destranscendentalização’ do pensamento ao qual 
pertencem as ontologias e as filosofias existenciais, a antropologia filosófica, o 
materialismo histórico e a psicanálise. A imagem, segundo Benjamin, possui, ao 
mesmo tempo, a virtude da concretude imediata e a capacidade de suscitar a 
prática. Ele não emprega ainda o conceito de ‘imagem dialética’ do qual se 
servirá ao longo dos anos 1930, mas o conceito de imagem já ocupa um lugar 
central, mais geral do que o de ‘símbolo’ e de ‘alegoria’. Benjamin considera-se 
como um especialista em imagens que põe seu saber a serviço da transformação 
social. (ROCHLITZ, 2003, p. 177).  
 
 O conceito de imagem, que motiva à ação, passa a ocupar e orientar o pensamento 
de Benjamin. É na experiência surrealista que será possível a percepção de características 
da modernidade como a emancipação da imagem, sua interpretação e ação sobre o receptor. 
São esses atributos que mobilizam as energias da revolução.  
 
Porque [...] em toda parte em que uma ação produz a imagem a partir de si 
mesma e é essa imagem, extrai para si essa imagem e a devora, em que a própria 
proximidade deixa de ser vista, aí se abre esse espaço de imagens que 
procuramos, o mundo em sua atualidade completa e multidimensional, no qual 
não há lugar para qualquer ‘sala confortável’, o espaço, em uma palavra, no qual 
o materialismo político e a criatura física partilham entre si o homem interior, a 
psique, o indivíduo, ou o que quer que seja que desejemos entregar-lhes, segundo 
uma justiça dialética, de modo que nenhum dos seus membros deixe de ser 
despedaçado. No entanto, e justamente em conseqüência dessa destruição 
dialética, esse espaço continuará sendo espaço de imagens, e algo de mais 
concreto ainda: espaço do corpo. (BENJAMIN, 1994, p. 34-35). 
 
Um espaço, estruturado e ocupado pela imagem em sua totalidade antecipa a 
forma de recepção tátil que Benjamin atribui ao cinema. O modelo desse espaço estaria nas 
produções literárias e artísticas surrealistas. Rochlitz escreve: 
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É o espaço de uma implicação integral do corpo na ação política, que não deixa 
subsistir nenhum hiato entre o conhecimento e seu objeto; trata-se de uma reunião 
instantânea dos aspectos cognitivos, práticos e estéticos em uma iluminação 
profana que incita a ação lúcida. (ROCHLITZ, 2003, p. 178). 
 
A matéria-prima que concentra a força capaz de impulsionar as experiências nesse 
sentido está na própria vida. André Breton, no “Manifesto do Surrealismo” de 1924, 
escreve:  
 
Tão forte é a crença na vida, no que a vida tem de mais precário, vale dizer na 
vida real, que, no fim de contas essa crença se perde. O homem, esse sonhador 
definitivo, cada dia mais descontente com seu destino, passa penosamente em 
revista os objetos que foi levado a utilizar, objetos que lhe vieram ter às mãos por 
obra de sua indolência ou de seu esforço, quase sempre de seu esforço, visto que 
ele consentiu em trabalhar ou, quando menos, não lhe repugnou tentar a sorte 
(aquilo que ele chama de sorte!) Seu quinhão atual é uma grande modéstia: ele 
sabe que mulheres possuiu, em que aventuras ridículas se meteu; pouco se lhe dá 
de sua riqueza ou pobreza, no que a elas diz respeito, ele é como um recém-
nascido; e, pelo que toca à aprovação de sua consciência moral, estou pronto a 
admitir que ele a dispensa sem qualquer problema. (BRETON, 2001, p.15). 
 
Breton se refere a um retorno do homem a sua infância, passando em revista à 
própria vida. Ao realizar esse retorno esse homem amplia a percepção e a consciência de 
sua real condição, e sua libertação ocorreria a partir do momento em que ele se permitisse 
imaginar. Sua proposta se apoia na ruptura com o real e com a atitude realista, que seria 
responsável por uma arte e uma ciência precárias e superficiais. 
  
A atitude realista, pelo contrário, inspirada, de Santo Tomás de Aquino a Anatole 
France, no positivismo, se me afigura hostil a qualquer arrancada intelectual e 
moral. Tenho-lhe horror, pois ela é fruto da mediocridade, do ódio e de presunção 
rasteira. É dela que nascem, hoje em dia, todos esses livros ridículos que insultam 
a inteligência. Continuamente vemo-la fortalecer-se nos jornais, pondo a perder 
os esforços da ciência e da arte, ao mesmo tempo que se empenha em adular os 
gostos mais reles do público: a clareza que tende a confundir-se com a toleima, 
uma vida digna de cães. Com tudo isso vem a sofrer a atividade dos melhores 
espíritos: a lei do menor esforço acaba por se impor a eles, como aos demais. 
Uma conseqüência divertida desse estado de coisas na literatura, por exemplo é a 
abundância de romances. (BRETON, 2001, p. 19). 
 
 Os romances trabalhariam com um estilo de informação bem simples devido à 
falta de ambição dos autores de caráter circunstancial e descrições insignificantes, estilo 
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que não oferece oportunidades para o exercício da imaginação. Isso se devia ao fato de a 
lógica ainda reger de modo absoluto os procedimentos e a própria experiência, limitando de 
certa forma tudo que fosse além do senso comum.  
 
Vivemos, ainda, sob o reinado da Lógica: este é, naturalmente, o ponto aonde eu 
queria chegar. Mas, hoje em dia, os métodos da Lógica só servem para resolver 
problemas de interesse secundário. O racionalismo absoluto, ainda em moda não 
nos permite considerar senão fatos estreitamente relacionados com a nossa 
experiência. Por outro lado, os fins lógicos nos escapam. A própria experiência, 
escusa acrescentar, passou a ter seus limites estabelecidos. Ela se move para lá e 
para cá dentro de uma jaula, de onde é cada vez mais difícil fazê-la sair. Também 
ela se funda na utilidade imediata e é guardada pelo senso comum. (BRETON, 
2001, p. 23).  
   
Breton (2001, p. 23-24) propunha a transcendência diante da realidade, e as 
descobertas de Freud tinham para ele importância crucial, pois impulsionaram uma corrente 
de opinião que defendia a exploração mais ampla da realidade no esforço de romper com o 
senso comum de sua exposição sumária. “Se as profundezas de nossa mente albergam 
estranhas forças, capazes de aumentar as forças da superfície ou de lutar vitoriosamente 
contra elas, é do maior interesse capturá-las: para em seguida, se for o caso, submetê-las ao 
controle da razão.” Entretanto, advertia não haver um procedimento preestabelecido para 
essa investigação. Os sonhos, objetos de estudo crítico de Freud, permitiram a Breton 
desenvolver algumas reflexões sobre a relação entre o sono e a vigília. O diferencial entre 
ambos está no fato de que, para ele, na vigília o homem estaria à mercê da memória, o que 
lhe permite reconstruir as circunstâncias e consequências que envolvem o sonho, ou seja, 
  
[...] em fazer com que o único determinante parta do ponto em que ele imagina 
tê-lo deixado algumas horas antes: esta firme esperança, aquela preocupação. Ele 
tem a ilusão de estar dando prosseguimento a algo que vale a pena. E assim fica o 
sonho reduzido a um parêntese, como a noite. E, do mesmo modo que ela, em 
geral eles nada elucidam. (BRETON, 2001, p. 24-25). 
 
Breton nos desafia a entendermos o sonho como contínuo, cuja interrupção ocorre 
pela vida desperta, exatamente em oposição à forma de análise do pensamento corrente que 
é, a vida desperta ser interrompida pelos pensamentos ligados ao sono e ao sonho. Assim, o 
sonho é contínuo e organizado e somente a memória pode provocar rupturas. Por sua vez 
somente intervimos e coordenamos a realidade pela vontade, e não de forma total, pois 
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temos apenas uma noção dessa realidade. Em ambos os casos há uma limitação; isso 
pressupõe não haver nada que determine e autorize conforme Breton (2001, p. 25) “uma 
dissipação maior dos elementos constitutivos do sonho”, sob a ação da memória. Breton 
valoriza o sonho e entende ser um recurso em que seja possível obter um grau mais elevado 
de consciência, de resolução de problemas da vida. O estado de vigília seria considerado 
por ele como um fenômeno de interferência, causando à mente uma desorientação. 
Entretando, mesmo em funcionamento normal, há de considerar as sugestões a que a mente 
seja submetida, relativizando assim, seu condicionamento e equilíbrio. Ainda segundo ele 
(2001, p. 27) “O espírito do homem que sonha se satisfaz plenamente com o que lhe 
sucede.” É essa visão que conduziu Breton em sua defesa de um estudo mais apurado sobre 
o sonho e o que envolve o processo de descoberta em sua totalidade. Consiste em ir além da 
realidade e através disso, privilegiar forças encontradas nos estranhos recônditos da mente, 
para melhor conhecimento da realidade consciente ou mesmo para se contrapor a ela.  
 
Eu creio que, de futuro, será possível reduzir esses dois estados aparentemente 
tão contraditórios, que são o sonho e a realidade, a uma espécie de realidade 
absoluta, de sobre-realidade, se é lícito chamá-la assim. Foi para conquistá-la que 
me pus a caminho, certo de não chegar a alcançá-la mas, ao mesmo tempo, dando 
tão pouca importância a minha morte que não me privo de calcular 
antecipadamente algo de prazer inerente à sua posse. (BRETON, 2001, p. 28). 
 
O caminho que conduz a essa condição é o maravilhoso. Segundo Breton (2001, p. 
28) “Digamo-lo claramente e de uma vez por todas: o maravilhoso é sempre belo, qualquer 
tipo de maravilhoso é belo, somente o maravilhoso é belo.” É isto que possibilita 
transcender a narração em obras como a do gênero romance. Breton propunha um modelo 
de literatura que discorresse sobre o maravilhoso, desprendida ainda que minimamente do 
enredo romanesco, e fosse capaz de ousar. Essas qualidades estariam presentes no livro “O 
Monge” de Lewis. 
 
Segundo entendo, este livro exalta apenas, do começo ao fim e da maneira mais 
pura que se possa conceber, aquela parte do espírito que aspira a desprender-se da 
terra; e julgo que, uma vez desembaraçado de uma parte mínima do enredo 
romanesco, tributário da moda de seu tempo, converter-se-á num modelo de 
precisão e inocente grandeza. (BRETON, 2001, p. 29). 
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Embora as literaturas nórdicas, orientais e religiosas de todos os países se 
ocupassem do maravilhoso, são obras destinadas às crianças. O maravilhoso é a presença 
de espírito na criança. Essa presença contudo, se perde na vida adulta, e o contato com 
obras infantis não permitiria o mesmo prazer de outrora além de um julgamento 
depreciativo e crítico da  parte do adulto. É aqui que o maravilhoso deve atuar, no resgate 
da presença de espírito da infância que propiciava o prazer para a vida adulta por meio da 
literatura. 
 
Mas as faculdades não mudam radicalmente. O medo, a atração do insólito, os 
acasos, o gosto pelo luxo são recursos para os quais nunca se apelará em vão. Há 
contos por escrever para os adultos, contos ainda quase fabulosos. O maravilhoso 
varia de época para época; ele participa, misteriosamente, de uma espécie de 
revelação geral de que só nos chegam pormenores: as ruínas românticas, o 
manequim moderno ou qualquer outro símbolo apto a mexer com a sensibilidade 
humana por algum tempo. (BRETON, 2001, p. 30). 
 
O caminho do maravilhoso seguiria em sua missão motivadora e transformadora, 
chegando à poesia, em que a inquietação humana e o mau gosto desse tempo suscitará a 
motivação para as transformações poéticas. No manifesto, esse momento é exposto numa 
linda passagem em que Breton se refere a um castelo que lhe pertence, de dependências 
inumeráveis, restauradas interiormente, reunindo nomes importantes do movimento 
surrealista, dentre outros, exaltando e demonstrando imageticamente o surrealismo. 
 
Mas o castelo de que lhes faço as honras, estarão eles tão certos de que não passa 
de uma imagem? E se, no fim de contas, meu palácio realmente existisse? Meus 
hóspedes lá estão para prová-lo; seus caprichos são a estrada luminosa a ele 
conducente. Quando lá estamos, vivemos, realmente, de nossas fantasias. E como 
poderia o que um de nós faz incomodar a outro, lá, ao abrigo das perseguições 
sentimentais e no ponto de encontro das oportunidades? (BRETON, 2001, p. 32). 
 
  Na visão de Breton (2001, p. 33) é a poesia que deve pela prática compensar, 
organizar e  “remontar às fontes da imaginação poética e, o que é mais, ali permanecer.” 
Breton relata um estudo sobre o caso Robert Desnos, cujo título era a “Entrada dos 
Médiuns.” Em sua  exposição  ele menciona que lhe chamou a atenção frases fragmentárias 
que afloram a superfície da mente próximo do sono. No entanto, em sua aventura poética, 
Breton (2001, p. 34) não corria riscos exagerados para preservar-se e por acreditar na 
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elaboração lenta. “Tratava-se de um pudor de pensamento, de que ainda guardo vestígios.” 
A palavra e a escrita teriam como virtude a abreviação da narração de fatos, fossem 
poéticos ou não.  
 
Era no tempo em que eu estava compondo, com um empenho por variedade que 
merecia melhor emprego, os últimos poemas de Montepio, isto é, em que eu 
conseguia tirar um partido incrível das linhas brancas desse livro. Essas linhas 
eram o olho fechado a certas operações mentais que eu julgava dever ocultar ao 
leitor. Não era trapaça de minha parte, mas vontade de chocar. Eu obtinha a 
ilusão de uma cumplicidade possível, que me era cada vez mais difícil dispensar. 
Pusera-me a mimar desmedidamente as palavras pelo espaço que elas admitiam 
ao seu redor, por seus inúmeros pontos de contato com outras palavras que eu não 
pronunciava. (BRETON, 2001, p. 34-35). 
 
 Breton desconfiava de sua opção de manifestação poética; contudo, não abdicou 
em desafiar o lirismo ao utilizar definições e receitas e trazer certa publicidade à poesia em 
seu uso. Entendia que o mundo não terminaria em um livro, mas em um anúncio. Nesse 
ponto, as palavras de Reverdy levaram Breton a repensar seu ponto de vista.  
 
A imagem é uma criação pura do espírito. 
Ela não pode nascer de uma comparação, mas da aproximação de duas 
realidades mais ou menos afastadas. 
Quanto mais as relações de duas realidades aproximadas forem longínquas e 
justas, mais a imagem será forte, mais força emotiva e realidade poética ela 
terá... etc. (2001 apud BRETON, p. 35, grifo do autor). 
 
Essas palavras fizeram Breton (2001, p. 36) refletir durante muito tempo. Ele 
concluiu que a estética de Reverdy “toda a posteriori, levava-me a tomar os efeitos pelas 
causas.”  Em sua análise uma frase poderia surgir com a proximidade de sono e destituída  
de qualquer relação com vestígios de acontecimentos conscientes. Após o registro do fato 
relacionado  à frase, um outro aspecto chamou-lhe a atenção: o caráter orgânico, surgido de 
uma segunda frase que suscitou uma representação visual. Trata-se de duas frases 
diferentes que se articulam e aparentemente sem relação similar. A experiência com essas 
percepções o levou a incorporá-las em sua construção poética, e se surpreendeu com o 
resultado pois se sucederam frases de forma automática. O efeito dessa experiência foi 
aprofundado. Breton se propôs a escrever um monólogo o mais rápido possível, juntamente 
com Philippe Soupault, a quem ele expôs suas conclusões. Deveriam escrever sem qualquer 
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preocupação com um resultado literário. Após a experiência e comparados os textos 
produzidos, foi possível perceber:  
 
[...] a ilusão de uma verve extraordinária, muita emoção, um conjunto 
considerável de imagens de tal qualidade que teríamos sido incapazes de produzir 
uma só delas de antemão, um gênero de pitoresco muito especial e, aqui e acolá, 
alguma facécia penetrante. [...] Poeticamente falando, eles se recomendam 
sobretudo por um altíssimo grau de absurdez imediata, sendo próprio dessa 
absurdez, quando examinada mais de perto, ceder o passo a tudo que há de 
admissível e legítimo no mundo: a divulgação de certo número de propriedades e 
de fatos não menos objetivos, em suma, que os demais. (BRETON, 2001, p. 38).    
 
O Manifesto de Breton propõe uma oposição ou uma redução da hegemonia da 
lógica pragmática. Essa oposição se opera recorrendo-se entre outros elementos ao sonho, 
onde se buscaria o maravilhamento do mundo. O sonho é, por isso, o modelo de 
exploração; a imagem do sonho é uma das matérias-primas do surrealismo. É a quebra com 
o superficialismo da escrita narrativa convencional propondo-se, por meio do choque entre 
sonho e realidade, a criação de uma suprarrealidade que encontra sua manifestação e força 
na imagem. Walter Benjamin diz que: 
 
[...] desde o início Breton declarou sua vontade de romper com uma prática que 
entrega ao público os precipitados literários de uma certa forma de existência, 
sem revelar essa forma. Numa formulação mais concisa e mais dialética: o 
domínio da literatura foi explodido de dentro, na medida em que um grupo 
homogêneo de homens levou a ‘vida literária’ até os limites extremos do 
possível. (BENJAMIN, 1994, p. 22). 
 
O surrealismo, enquanto movimento, acabaria por ocupar um lugar de relevância 
desde as suas origens até sua condição política como revolução literária, artística e poética. 
Trata-se de uma proposta que consistiria em envolver o espectador numa experiência 
contrária às práticas literárias, as quais se limitavam a entregar a obra pronta, sem expor 
como se daria seu processo interno, sua estrutura artística. Propunha-se uma relação 
dialética, de interação, criando uma tensão interna e transformadora que se manifestaria no 
social. Os surrealistas procuram, através da revisão de suas práticas literárias, uma nova 
experiência, negando construções de linguagem que se preocupassem somente em 
informar, sem propor distanciamento de sua forma convencional, no caso, as que 
estruturam o gênero romance. O comodismo gerado a partir das narrativas formais do 
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romance é o impulso que move os surrealistas na busca da ruptura com a descrição simples, 
mergulhando no universo em que reinam as crianças e os loucos, que em sua inocência são 
conduzidos a novas experiências, justamente pela indiferença que ambos demonstram aos 
condicionamentos impostos pela vida social. O esforço desses artistas estava firmado no 
desejo de construção de uma linguagem que superasse as descrições convencionais e, ao 
mesmo tempo, ajudasse a lidar com o aspecto temporal/espacial e com o dinamismo gerado 
na modernidade, visando mudança de vida. 
 
A ofensiva do surrealismo ao romance, suas exigências em relação a linguagem, 
sua valorização do sonho, do louco, do irracional visam a superação do 
racionalismo estreito de nossa civilização. Traumatizados com a experiência da 
guerra, os representantes mais expressivos do movimento surrealista – Breton, 
Eluard, Aragon, Péret, Soupault – dirigem seu niilismo radical não somente à 
arte, mas também a todas as manifestações desta civilização. Os procedimentos 
lógicos do racionalismo representam para eles uma imensa prisão, capaz de 
submeter desde os elementos mais simples da natureza até o pensamento 
humano. O desejo imperioso do surrealismo de destruir essa prisão implica a 
gigantesca tarefa de mudar o mundo. (D’ANGELO, 2006, p. 92). 
 
Michael Löwy utiliza o termo fascinação para demonstrar a reação de Benjamin 
quando da descoberta do surrealismo11. Esse comentário está presente no trabalho que 
condensa vários ensaios em que Löwy investiga a relação entre as propostas avançadas de 
renovação política da sociedade e as produções artísticas inovadoras. 
  
Fascinação, é o único termo que dá conta da intensidade dos sentimentos de 
Walter Benjamin quando de sua descoberta do surrealismo em 1926-1927. Uma 
fascinação que se traduz inclusive em seus esforços para escapar ao envolvimento 
do movimento fundado por André Breton e seus amigos. (LÖWY, 2002, p. 39). 
 
Os ideais surrealistas se apoiam no sonho para expressar o inconsciente, tornando 
conscientes as manifestações da época. No despertar do conhecimento de imagens 
manifestas no sonho, e na busca dessa explicação, a mente passa a reconhecê-las como 
realidade, buscando uma forma de lidar com essa realidade. A consciência desperta no 
limiar entre o sonho e a vigília decorre de uma suspensão dos sentidos e do eu, causando a 
                                               
11 Walter Benjamin, ao refletir sobre o surrealismo e a intrínseca relação entre sonho e vigília, desenvolveu o 
conceito de imagem dialética vista como instrumento de análise da modernidade, aplicada primeiramente no 
Projeto das Passagens entre os anos 1927-1929. A imagem dialética será objeto de estudo futuro. 
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ideia de embriaguez12 que a imagem gera. O mundo do sonho e a busca do maravilhoso 
motivaram explorações que romperam com a narração do gênero romance e propiciaram o 
resgate do prazer da infância, elementos que o surrealismo valoriza e que possibilitam o 
transcender ao enredo romanesco. O maravilhoso, presente nos detalhes de cada época, que 
chega até nós e atinge a sensibilidade humana, é que motiva a ação transformadora. Da 
literatura para a poesia, erigir um castelo capaz de suscitar imagens que exaltem os ideais 
surrealistas pela prática poética de reorganização das fontes da imaginação, através das 
frases fragmentárias surgidas pela escrita automática, e provocar pelo choque, emoções e 
imagens. Esse efeito é similar ao do cinema que conduz o espectador como em um sonho, 
que mesmo incapaz de controlar as manifestações imagéticas se vê incentivado ao 
pensamento imagético. O surrealismo busca a ampliação da consciência recorrendo ao 
sonho e o cinema amplia a realidade desvendando o inconsciente ótico. 
Os movimentos revolucionários que protestavam contra a loucura da guerra e se 
insurgiam contra o mundo decadente que permitia tal atrocidade, clamavam por uma visão 
que permitisse a compreensão desse mundo destroçado e propusesse novas formas de 
comportamentos sociais. Com esse objetivo, novos levantes artísticos procuravam estreitar 
as relações comunicativas expondo pensamentos de transformações sociais. A opção 
estética dadaísta pela negação e a imagem surrealista evidenciam a fragmentação, 
manipulando e justapondo palavras soltas e materiais diferentes, deixando clara a ideia de 
montagem. Esta justaposição de um elemento com outro é feita sem alterar o seu estado 
bruto. A concepção imagética pela montagem encontraria no cinema sua potencialização de 
forma mais natural.  
A razão dessa libertação está na montagem como técnica cinematográfica, de 
planos que vão potencializar o conflito entre duas imagens, direcionando a atenção do 
espectador para a obra pelo choque dessas imagens. A teoria da montagem consiste na 
criação de um tempo/espaço que estabeleça conexões entre as imagens e atue diretamente 
                                               
12 Cf.: “Benjamin se refere à embriaguez como expressão da relação mágica do homem antigo com o cosmo. 
No entanto, a embriaguez moderna da qual os surrealistas são portadores, não poderia de modo algum ser 
associada àquela, arcaica, dos tempos antigos. Benjamin insiste, aliás, na distinção entre as formas inferiores e 
primitivas da embriaguez – os êxtases religiosos ou da droga – e uma forma superior, que em seus melhores 
momentos o surrealismo traz em si: a iluminação profana, de ‘inspiração materialista e antropológica’.” 
(LÖWY, 2002, p. 45-46). 
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na percepção do espectador, realizando a unificação entre o choque físico (objetivo) e o 
choque moral (subjetivo). Como resultado desse processo, os primeiros filmes já trazem os 
elementos que potencializam o choque: a não-homegeneidade em que os filmes são 
construídos por quadros e a não-linearidade, o que demonstra a herança da arte pictórica, 
sobretudo, se considerarmos as estéticas vanguardistas. Esses elementos, no entanto, 
abrangiam cenários, fossem eles naturais ou telas, e o desempenho dos atores que variavam 
na sequência das tomadas. Esses aspectos estão ligados à descontinuidade narrativa na 
concepção fílmica. Vanoye apresenta um estudo dos elementos de reflexão que englobam o 
plano histórico e instrumental das formas artísticas e suas influências na relação fílmica que 
ajudam a compreender e a estimular o desenvolvimento da capacidade analítica. 
  
Os comentadores atribuem esses traços de descontinuidade narrativa ao fato de 
que os modelos dos cineastas não eram o romance do século XIX ou o teatro 
clássico, mas antes o music-hall, o vaudeville, a história em quadrinhos, os 
espetáculos de lanterna mágica, de circo, de teatro popular. (VANOYE, 1994, p. 
23). 
 
O cinema quando surgiu, por volta de 1895, se mesclava a essas outras formas 
culturais, justamente por não possuir ainda um código próprio. Essas expressões artísticas 
eram capazes de mobilizar grande número de pessoas, dado seu apelo popular, expondo de 
certa forma seus problemas e singularidades técnicas. É o caso, por exemplo, de traços de 
descontinuidade narrativa, que se manifestam no esforço de criação de mecanismos que 
dessem conta do dinamismo gerado pela transição da imagem/fixa para a 
imagem/movimento que, por sua vez, construiria gradativamente estágios técnicos de 
desenvolvimento, até o ápice que atribuiria à montagem condição primordial da técnica 
cinematográfica. 
 
2.4 A Montagem no Cinema 
 
Walter Benjamin chama a atenção para a ideia de montagem. Em sua visão, seria 
um procedimento revolucionário e resultante da combinação de fragmentos que, na 
condição de método, não representava uma perda do conteúdo para as obras de arte; pelo 
contrário, seria essa uma característica positiva, enaltecendo sob essa perspectiva as artes 
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de vanguarda. Para Martha D’Angelo (2006, p. 93-94) “A fragmentação do mundo 
existente nessas montagens não compromete em nada – ao contrário, fortalece – o conteúdo 
de verdade das obras. É precisamente esse caráter fragmentário da arte de vanguarda que 
Benjamin valoriza.” 
 Tanto a pintura, quanto o teatro e a literatura, em sua produção e concepção 
imagética, demonstram o conteúdo de verdade das obras, pela natureza técnica que lhes é 
própria. Contudo, no caso do cinema, o conteúdo de verdade por ele apresentado seria 
revolucionário em função da montagem, o que causou um impacto na percepção do 
espectador, acostumado à contemplação de uma obra de arte. A montagem ganhou destaque 
no início do século XX com um procedimento totalmente calcado na indústria. Nos anos 
20, a montagem era o principal elemento de um filme, segundo os adeptos do cinema de 
montagem que defendiam as ideias de Kuleshov e Eisenstein. A figura de Eisenstein é 
destaque nesse momento por ter participado e vivenciado o teatro e a transição para a 
linguagem cinematográfica, sendo responsável em grande parte na preparação das gerações 
posteriores de cineastas. A contribuição de Eisenstein no que tange à transição do teatro 
para o cinema está na utilização, na valorização dos elementos técnicos constituintes e 
singulares de ambos, estabelecendo uma ideia de que essa interação não se resumia à 
montagem em si. Grande parte da importância desse fenômeno, e também mérito de 
Eisenstein, foi a investigação da influência da arte sobre o espectador. Assim, o domínio do 
processo de montagem iria além da mera destreza, sendo a obra gerada não de partes que se 
sucedem, mas dos choques dessas partes que são independentes. Vanessa Teixeira, no 
trabalho em que analisa a teoria teatral de Eisenstein na relação com a vanguarda russa, a 
partir dos conceitos de movimento expressivo e montagem de atrações daquela teoria, 
enfatiza como esses movimentos se articulam aos procedimentos de montagem do cineasta, 
tanto no teatro quanto no cinema. 
  
É a montagem que vai potencializar o conflito entre duas imagens, entre os 
elementos que compõem cada imagem, é ela que vai enfatizar o significado da 
obra, que vai direcionar a atenção do espectador, intensificando desse modo a 
impressão causada nele, o poder de influência do cinema, a expressividade da 
obra. (OLIVEIRA, 2008, p. 142). 
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 A obra de arte em processo de criação e concepção é também uma espécie de 
montagem, no entanto, a diferença entre a concepção das obras de arte até o século XIX, de 
cunho artesanal, e as do século XX, está no princípio gerador que dá sentido a essas obras e 
que consiste em seguir uma linha contínua de construção na manipulação dos conteúdos 
materiais internos e externos, conteúdo e forma, respectivamente. A ideia de montagem sob 
a perspectiva industrial implodirá os aspectos tradicionais de unicidade, organicidade e 
continuidade características às obras de arte artesanais. O crítico e ensaísta Ismail Xavier 
comenta a função e a importância da montagem: 
  
[...] qualquer pessoa pode identificar claramente a junção a partir do ponto de 
vista visual, e isso é um ponto importante que o Eisenstein diz: a montagem é 
tanto mais visível quanto mais ela evidencia a descontinuidade, e por isso a 
montagem ficou muito associada, na história do cinema, à vanguarda. (XAVIER, 
2002, p. 37). 
 
A montagem, e todo aparato tecnológico, expressa um aspecto do momento vivido 
pela Europa nesse período e tem importância decisiva na construção fílmica. Era momento 
de intensas práticas culturais vanguardistas, marcando o surgimento de uma nova estética 
que interage com o social de maneira mais contundente. No núcleo social burguês antes do 
advento da técnica mecânica, encontramos uma forma de interação que sempre existiu e 
que respondia segundo sua própria dinâmica interna: individual ou coletiva. A técnica vai 
intensificar o dinamismo dessa relação que não se restringe somente ao âmbito artístico, 
mas à sociedade como um todo. Tecnicamente as primeiras produções cinematográficas 
realizavam tomadas de cenas frontais. Isso era recorrente, pois o registro de cena era feito 
sob a ótica do espectador. Estabelecendo conexões e possibilitando efeitos que 
representariam uma mudança de status, o cinema atingiria a condição de arte, embora 
resultante do processo imanente de outras formas artísticas. O plano único, ponto de 
observação característico da interação do espectador com o teatro e a pintura, foi muito 
utilizado nos primórdios do cinema em função da própria limitação técnica. A montagem 
permitiu avançar nas possibilidades de criação de efeitos, rompendo com esse plano e 
criando múltiplos pontos de vista, distanciando-se assim, das outras artes pela sua 
singularidade técnica. Na análise artística, o tratamento dispensado, portanto, não pode 
abdicar de considerações que se reportam à natureza técnica, inerente a cada forma de 
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expressão, pois, é nessas particularidades que reside sua grandeza, sobretudo, na interação 
com o receptor.  Embora o cinema ainda fosse visto como uma atividade que não gozava de 
boa reputação, mobilizava um número considerável de pessoas interessadas nessa nova 
forma de arte, fosse para interagir como espectador ou trabalhar na produção. O fato é que 
o cinema possibilitou a concentração de artistas de diferentes origens, fossem das artes 
plásticas, da literatura ou do teatro, e suas influências foram fundamentais para o seu 
desenvolvimento. Além disso, outro fator determinante foi à construção de grandes 
estúdios. Neste contexto, o cinema pode ser reconhecido como pertencente a um 
movimento histórico que se expressa por suas formas fílmicas, tal qual os movimentos 
artísticos artesanais, sendo representativo de um cinema que não se rende ao culto do 
estrelato, de um cinema que através da recorrência de descontinuidade expõe uma 
preocupação didática, de sua utilização como meio de ensino, de propaganda, em oposição 
a um modelo estético de narrativa clássica. Por meio dessa descontinuidade procura-se 
organizar as imagens que realcem o papel histórico do acontecimento. Esse procedimento é 
característico do cinema russo que, comprometido com seus ideais revolucionários, 
responde satisfatoriamente a esse propósito, ao desconsiderar a lógica por trás das 
sequências de imagens.  Vanoye (1994, p. 27) comenta que: “Em seu conjunto, as histórias 
sempre são claras, mas nos detalhes os cineastas soviéticos preocupam-se menos em 
preservar a coerência e a continuidade dos encadeamentos espaçotemporais do que em 
despertar o espírito e a paixão do espectador.” 
 A opção estética por esse cinema se opõe ao cinema, cujo modelo estético se 
apoia em uma forma de narrativa, que serviu de modelo ao classicismo hollywoodiano e 
europeu a partir de 1915. Em seu desenvolvimento o cinema absorveu influências das artes 
em geral, do teatro com seus espetáculos populares, da pintura na condução da história a 
partir da decupagem em quadros e da literatura na forma narrativa conquistada dos 
romances. Denominada narrativa clássica, enquanto técnica cinematográfica, consiste em 
conduzir as referências visuais do espectador, de modo que estejam claras e subordinadas à 
narrativa fílmica espaçotemporal, sequências de planos que se desenvolvem em uma 
dinâmica clara e progressiva que serão, conforme Vanoye (1994, p. 25), “no conjunto 
subordinadas à clareza, à homogeneidade, à linearidade, à coerência da narrativa, assim 
como, é claro, a seu impacto dramático.” 
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É justamente pelo cinema ter relações intrínsecas com as demais artes que é 
possível dimensionar o grau de influência das vanguardas e como transformações de ordem 
estética podem influenciar outras formas de expressão artística. Se a narrativa clássica 
cinematográfica conquista sua forma narrativa do romance, e a decupagem de quadros 
conduz a história de forma contínua e linear, são elementos de um cinema que não 
desenvolvem seu potencial como obra de arte. Daí a importância das transformações  
estéticas realizadas pelo dadaísmo com suas colagens e o surrealismo quebrando com a 
linearidade do romance, dois movimentos que inspiram o cinema de montagem. Observa-se 
então que um cinema explora ao máximo seu potencial artístico quando busca, pela 
montagem, provocar o efeito de choque no conflito entre duas imagens e a ruptura com a 
linearidade e a coerência narrativa clássica. A estética do choque se utilizando desse 
recurso chama a atenção do espectador para o significado da obra e o que ela quer 
expressar. Os procedimentos técnicos que ajudam nesse objetivo consistem em utilizar: 
 
[...] cortes rápidos, efeitos de aceleração, câmera lenta, utilização do primeiro 
plano e do close-up, ângulos de tomada acentuados (contre-plongée, por 
exemplo), iluminações fortemente contrastadas ou estilizadas; uma função de 
‘argumentação’, que tende a exprimir ideias, valores, segundo procedimentos 
como a montagem paralela; [...] ou instalar antíteses; a comparação visual, as 
legendas, a luz, os ângulos de tomada ou os primeiros planos gerais [...]. 
(VANOYE, 1994, p. 28). 
 
Esses procedimentos capturam o espectador tatilmente e, através das sequências de 
imagens, o arrebata da alienação pelo efeito de choque trazendo-o para a realidade histórica 
da qual é parte. Além do cinema russo dos anos 20, entusiastas da montagem, outra 
vanguarda que fez parte dessa tendência, a francesa, por sua vez, se preocupava mais 
quanto ao âmbito formal. Seu objetivo consistia em, dentro dessa tendência, fazer oposição 
a um cinema linear e homogêneo. Assim, se configurou a primeira vanguarda: o 
impressionismo, que se preocupou em 
  
[...] revelar o que não é visível a olho nu [...] e A Segunda Vanguarda: Dadaísmo 
e Surrealismo – Esta procede de pesquisas plásticas efetuadas por pintores desde 
o início dos anos 1920, principalmente na Alemanha: composições visuais 
centradas em formas abstratas em movimento [...]. (VANOYE, 1994, p. 30) 
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Fontes importantes para a ideia de montagem cinematográfica. A montagem de 
composições visuais, imagens em movimento, calcada na estética do choque, demonstra 
mais uma vez o que representou o cinema em termos de desenvolvimento técnico, causando 
no espectador um torvelinho de sensações e provocando o despertar de uma visão mais 
crítica dos moldes da tradição que, do contrário, estaria suscetível à livre associação 
característica de uma recepção ótica. O que se tem nesse estágio é a percepção de imagens 
em conflito, em choque, e essa percepção só é possível através de recepção tátil, iniciada 
com as vanguardas, conforme Benjamin no ensaio “A obra de arte na era de sua 
reprodutibilidade técnica” já prenunciava no dadaísmo. 
 
O dadaísmo colocou de novo em circulação a fórmula básica da percepção 
onírica, que descreve ao mesmo tempo o lado tátil da percepção artística: tudo o 
que é percebido e tem caráter sensível é algo que nos atinge. Com isso favoreceu 
a demanda pelo cinema, cujo valor de distração é fundamentalmente de ordem 
tátil, isto é, baseia-se na mudança de lugares e ângulos, que golpeiam 
intermitentemente o espectador. (BENJAMIN, 1994, p. 191-192). 
 
 As artes, no processo de transição e adaptação aos novos recursos que surgiam, 
trazem funções que vão sofrendo alterações gradativas. No caso da imagem, o plano frontal 
continuou ainda sendo utilizado, mesmo com os progressos técnicos, por um certo período.  
A ruptura com esse plano favoreceu a mudança de percepção, o que permitiu a 
experimentação e, com isso, enfatizou a importância da montagem enquanto procedimento 
técnico na construção fílmica, que, embora mantenha a narrativa, provoca o choque através 
da exploração de diversos ângulos com a câmera, atingindo o espectador através da 
sequência de imagens. Em termos formais, tem-se uma obra de arte não linear, descontínua, 
criando uma atmosfera cuja recepção de ordem tátil encontra seu valor na distração. 
 
Pois as tarefas impostas ao aparelho perceptivo do homem, em momentos 
históricos decisivos, são insolúveis na perspectiva puramente ótica: pela 
contemplação. Elas se tornam realizáveis gradualmente, pela recepção tátil, 
através do hábito. Mas o distraído também pode habituar-se. Mais: realizar certas 
tarefas, quando estamos distraídos, prova que realizá-las se tornou para nós um 
hábito. Através da distração, como ela nos é oferecida pela arte, podemos avaliar, 
indiretamente, até que ponto nossa percepção está apta a responder a novas 
tarefas. E, como os indivíduos se sentem tentados a esquivar-se a tais tarefas, a 
arte conseguirá resolver as mais difíceis e importantes sempre que possa 
mobilizar as massas. É o que ela faz, hoje em dia, no cinema. (BENJAMIN, 
1994, p. 193-194). 
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A força imagética de um filme consiste na sua capacidade de expressar o presente, 
amparada por um viés histórico que lhe confira credibilidade, legitimidade e satisfação de 
crítica social para as massas, ao contrário do ilusionismo dos filmes que somente focam o 
passado de forma ilustrativa. O potencial do cinema como arte está em realizar essa 
oposição, não por expressar mecanicamente uma realidade objetiva mas, quando se nega – 
pela montagem e o choque – a expor ilusionísticamente a realidade, como se fosse 
objetivamente real e tornar o espectador consciente de que se trata de um filme e não da 
realidade. É este diferencial que para Walter Benjamin lhe confere caráter revolucionário. 
No item seguinte, a partir de uma breve análise de dois filmes, buscaremos mostrar em que 
medida o cinema possui ou não caráter revolucionário.  
 
2.5 Considerações sobre os filmes: “O Encouraçado Potemkin”, Sergei 
Eisenstein, 1925 e “O Triunfo da Vontade”, de Leni Riefenstahl, 1935. 
 
“O Encouraçado Potemkin” é um filme mudo baseado em fatos reais, obra maior 
do cineasta russo que via o cinema como uma arma política e entendia que sua linguagem 
também deveria ser revolucionária. O filme se passa em 1905, na Rússia czarista, onde 
marinheiros insatisfeitos com as condições de trabalho, reagem contra o governo depois de 
um grupo ser condenado à morte por se recusar a comer carne podre. Eisenstein lança mão, 
em sua concepção artística, do princípio vanguardista que vê o artista como um 
transformador da sociedade. São construídos novos padrões estéticos que são empregados 
como instrumento de conscientização. É nesse contexto que Potemkin está inserido. Nele se 
trabalha a associação de uma imagem com outra, com o intuito de gerar confrontação de 
ideias pela montagem, produzindo o que Eisenstein chamou de montagem intelectual ou 
dialética. 
 
Tal montagem consiste basicamente em criar paralelos ou, inversamente, choques 
entre duas imagens, visando à produção de um sentido que não está em nenhuma 
delas isoladamente, mas que se constrói pela soma, pela articulação. Ao 
espectador é solicitado um papel ativo: ele precisa raciocinar com o filme para 
entender as articulações e captar os sentidos que se elaboram na montagem. 
(OLIVEIRA JR., 2011, p. 19-20).  
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Isso corrobora com a visão de Walter Benjamin sobre o conceito de efeito de 
choque exposto no ensaio “A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica”, no qual 
faz referência ao cinema russo, o que nos motivou na escolha do filme “O Encouraçado 
Potemkin” para uma breve análise. Este filme é dividido em cinco partes. Analisaremos no 
entanto, somente a primeira parte: “Os Homens e as Larvas” (13min e 48 segs), destacando 
duas sequências de imagens em que a montagem se estrutura criando o choque, em 
conformidade com os parâmetros que abordamos nessa dissertação de mestrado e que 
entendemos serem relevantes. Em seguida mostraremos uma terceira sequência de imagens 
do filme “O Triunfo da Vontade”, de 1935, de Leni Riefenstahl, que não explora a 
montagem nesses termos e, portanto, não teria caráter revolucionário no sentido aqui 
definido.  
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Sequência 1  
 A presença de larvas na carne 
que seria servida à tripulação impõe 
inquietação aos marinheiros. Esse conflito 
é evidenciado através da montagem de 
imagens. Apresentaremos as imagens 
destacando alguns procedimentos 
técnicos que pela montagem criam o 
choque.  
Imagens 1 a 8. Eisenstein 
explora, pelos ângulos de tomadas 
acentuados, a indignação da tripulação 
por constatar que a carne não está boa 
para ser consumida. Sua utilização tem a 
função de ampliar um acontecimento, 
provocar forte emoção. Por ângulos de 
tomadas variadas e acentuadas se registra 
o foco nas carnes com os marinheiros as 
observando (imagens 1, 3, 5, 6, 7), 
alternando com imagens da mobilização e 
reação dos marinheiros para o fato, à 
carne imprópria para o consumo. 
(imagens 2, 4, 8). A aproximação da 
câmera nas imagens (5, 6, 7 e 8), reforça 
a argumentação e o conflito. 
 
 
























Imagens 9 a 13. Nessa 
sequência de imagens Eisenstein segue 
com a função de ampliação do 
acontecimento e ao mesmo tempo vai 
intensificando o conflito com a chegada 
dos oficiais para verificar a razão da 
indignação da tripulação. O plano frontal 
mantêm a tensão do conflito com a 
presença dos oficiais e dos marinheiros. 
Nas imagens 12 e 13 Eisenstein começa a 
fechar o foco no cerne do conflito e 


















Imagens 14 a 28. Eisenstein 
explora o conflito do acontecimento 
utilizando imagens em close de detalhes 
que apresentam o contexto do conflito 
que através da montagem vai sendo 
potencializado. A imagem 14 mostra em 
close a primeira reação emocional do 
marinheiro Vakulinchuk e a imagem 15 
sua argumentação. A imagem 16 mostra o 
momento em que o Dr. Smirnov prepara 
seu monóculo para observar a carne, que 
em seguida por meio de closes será o olho 
do espectador (imagens 17 e 18). Primeira 
contra-argumentação do médico (imagem 
19), novos closes ilustrando a contra-
argumentação (imagens 20 e 21). Imagem 
22, close do marinheiro, segunda resposta 
emocional. Constatação e explicação do 
médico (imagens 23, 24 e 25). Imagem 
26, novo close do marinheiro mostrando 
descontentamento, que na imagem 27 se 
mantêm, mesmo diante da insistência do 
médico. Imagem 28, reação emocional do 
marinheiro mais impactante, mantendo a 















































imagem 28  
 
Sequência 2 
Essa sequência mostra um 
momento em que um dos marinheiros 
reage emocionalmente e fisicamente ao se 
deparar com os dizeres  “O pão nosso de 
cada dia dá-nos hoje”, escritos em um 
prato e contraditórios à situação. Nessa 
sequência de imagens vemos ao máximo 
a exploração da técnica de montagem na 
utilização de suas funções como, por 
exemplo: dinamismo rítmico, alternâncias 
de imagens, uso de recursos como close 
up, o que provoca efeito de choque na 
recepção por parte do espectador. Close 
do prato (imagem 29), close do rosto do 
marinheiro (imagem 30), close do prato 
(imagem 31), close do rosto do 
marinheiro-primeira resposta emocional 
(imagem 32), close do prato (imagem 33), 
marinheiro participa o fato (imagem 34), 
close do rosto do marinheiro-segunda 
resposta emocional em processo crescente 
(imagem 35), rememoração do motivo 
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que provocou a reação emocional 
(imagem 36), reação física (imagem 37), 
reação física mais intensa (imagem 38), 
close no rosto do marinheiro-ápice da 
reação emocional (imagem 39), ápice da 
reação física (imagem 40), desfecho da 
ação (imagem 41). Tem-se nessa 
sequência combinados close, cortes 
rápidos, efeitos de aceleração e 
dinamismo rítmico. 




































O filme “O Triunfo da Vontade”, obra prima de Helene Amália Bertha 
Riefenstahl, multiartista que desenvolveu atividades como bailarina, atriz, fotógrafa e 
cineasta, mais conhecida como Leni Riefenstahl, foi lançado em 28 de março de 1935, no 
teatro Ufa-Palast-am-Zoo em Berlim. Devido a seu talento, Leni obteve destaque em todas 
essas áreas sendo convidada por Adolf Hitler para produzir um filme sobre o congresso do 
Partido Nazista. Assim, ela retrata o 4º congresso Nacional-Socialista alemão ocorrido no 
período entre 4 e 10 de setembro de 1934 em Nuremberg, Alemanha, apresentando-o de 
forma exaltada, gigantesca, enaltecendo a união e o poder do partido Nacional-Socialista. 
Hitler é o protagonista tendo suas habilidades, como a oratória e a teatralidade, destacadas 
na película, bem como sua receptividade, sendo a todo o momento ovacionado. O objetivo 
desse documentário é celebrar as intenções do partido, filme propaganda reforçando o 
poder do partido pela multidão se unindo ao seu líder, como um exemplo de harmonia 
social para toda a humanidade. 
 
Sem dúvida, seu filme é um documento histórico de grande importância, porém 
vale ressaltar que, de alguma forma com seu trabalho, ela legitimou a atuação 
nazista, incentivando milhares de alemães a continuarem lutando pela causa. Esse 
filme é um dos melhores exemplos sobre a relação dialética entre o cinema e a 
sociedade, ou seja: assim como o filme representa a realidade, ele também 
influencia a mesma com a sua ideologia. (FARO, 2008, p. 4). 
 
O principal recurso dos regimes totalitários, caso do fascismo e do nazismo, é a 
propaganda, que é utilizada na película pela exaltação da figura do líder. Em “O Triunfo da 
Vontade” a arte cinematográfica está a serviço da ideologia nazista; Hitler aparece como 
centro de todas cenas, o responsável pela união e identidade da nação alemã. As cenas, 
mudas na maior parte do filme, reforçam o conteúdo propagandístico e a força da imagem 
em seu objetivo ideológico. A sequência de imagens abaixo realça esse caráter de 
apropriação da técnica cinematográfica a serviço da ideologia. É a chegada de Hitler de 
avião a Nuremberg, vindo dos céus e sendo ovacionado como o escolhido para governar a 
nação alemã. Segundo Ferro (2010, p. 97) “No início do filme, os preparativos do 
Congresso são dominados pelo avião do Führer, que desce dos céus como um demiurgo.” 
Faremos a análise dessas imagens dividindo-as em três sequências, mantendo a 





Imagens 42 a 51. Nessa 
sequência tudo se desenvolve sem 
choques, os planos se encadeiam com 
linearidade e coerência.  É a chegada de 
um avião na cidade de Nuremberg. A 
primeira imagem (42) é um close de 
dentro do avião. O close aqui seria um 
recurso a serviço da coerência, pois as 
imagens seguintes não criam o choque, 



































 As imagens 52 a 56 são tomadas 
que enaltecem a arquitetura da cidade de 
Nuremberg. O avião, nas imagens 57, 58, 
60, 62 e 64, é mostrado no processo de 
chegada e pouso, alternando-se com a 
mobilização da nação alemã em direção 
ao campo de pouso para recepcionar seu 
líder (imagens 59, 61, 63). A imagem 65 
mostra a nação já presente ansiosa, em 






















































Imagens 67 a 80. Nessa 
sequência têm-se a exaltação da figura do 
líder com as imagens sendo montadas 
com a nação feliz e em ovação (imagens 
67, 69, 71, 72, 76, 78 e 80), mantendo a 
linearidade com as imagens do pouso, 
movimentação e parada do avião 
(imagens 68, 70, 73 e 75), seguida da 
saída do avião do Führer, de sua comitiva, 
e o próprio em uma tomada mais próxima 
e de baixo para cima (imagens 74, 77 e 
79), o que reforça o caráter ideológico e 
da técnica cinematográfica a serviço do 
regime ditatorial, utilizado no sentido 
























































































2.6 A Técnica Subjugada 
  
Do conflito estético, representado pelo entendimento de que uma nova forma de 
relação entre espectador e obra de arte estava em curso, o progresso que a técnica 
propiciava se ampliou em todos os sentidos, principalmente no âmbito político. Na 
introdução de seu ensaio “A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica”, Benjamin 
(1994, p.166) diz que  “Os conceitos seguintes, novos na teoria da arte, distinguem-se dos 
outros pela circunstância de não serem de modo algum apropriáveis pelo fascismo.”  
Dentro desse contexto se apresenta a característica fragmentária das obras de arte 
em sua reprodutibilidade, que é o caráter emancipador da técnica, cuja força se encontra no 
cinema. Contudo, o reconhecimento dessa força implicava na aceitação tácita das mudanças 
estéticas que a técnica causou e de novos patamares para a compreensão da arte enquanto 
forma, bem como da relação entre a arte e o espectador. Segundo Luciano Gatti: 
 
De acordo com o argumento de Benjamin, a reprodutibilidade técnica apresenta 
as condições de superação de toda a estética fundada na tradição e nos ideais de 
eternidade, originalidade e autenticidade. Estas condições, por sua vez, não 
impedem que elementos dessa concepção estética sejam mobilizados pelo 
fascismo com o intuito de orientar a técnica num sentido regressivo. Sua intenção 
não é rejeitar a aura tradicional como ideologia, como entende Adorno, mas 
mostrar que concepções estéticas que não reconhecem seu declínio colocam-se a 
serviço do fascismo. (GATTI, 2009, p. 268). 
 
O reconhecimento do declínio da aura e a conscientização disso através das obras 
produzidas sob o advento da técnica resultariam em uma produção progressista 
inapropriável, no caso, pelo fascismo. A técnica cinematográfica representou uma 
revolução artística, gerando duas tendências no que tange ao potencial de alcance. Por ser 
uma forma de arte para as massas, sua utilização poderia ter como fulcro a libertação e 
organização dessas massas, configurando assim a primeira tendência, ou, como Gatti (2009, 
p. 269) afirma, “de sua desmobilização e de seu controle por meio da monumentalização e 
da naturalização sob a sombra de um líder”, segunda tendência. O fascismo assumiria aqui 
a posição de força contrária ao movimento libertador e organizador gerado no núcleo das 
massas enquanto movimento social, tentando exercer e manter o controle pela violência e 
sua difusão através da técnica, gerando assim um efeito ilusório.  
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Nesse contexto, a distração só é capaz de trazer luz à realidade social quando não é 
um fim em si mesma, com filmes servindo a propósitos mais amplos, além do interesse de 
círculos dominantes, se opondo a uma estética que objetiva manter a massa sob controle e 
incapaz de refletir. A massa representa uma força gigantesca capaz de propagar ideias que 
subjuguem os poderes geradores de comportamentos sociais, sobretudo os de ordem 
política. Os detentores do poder viam que essas massas inspiradas pelos ideais de libertação 
e organização, enquanto força política, poderiam se configurar em séria ameaça à ordem 
social vigente. O que se tem, na verdade, é a apropriação pelo fascismo dessa nova técnica, 
com o intuito de controle dessas massas, visando a manutenção do poder. 
 
O fascismo tenta organizar as massas proletárias recém-surgidas sem alterar as 
relações de produção e propriedade que tais massas tendem a abolir. Ele vê sua 
salvação no fato de permitir às massas a expressão de sua natureza, mas 
certamente não a dos seus direitos. (BENJAMIN, 1994, p. 194). 
 
Assim, o fascismo utiliza a arte cinematográfica para expor essas massas, 
permitindo sua expressão; no entanto, utiliza-se dela como instrumento de controle e 
manutenção de seus ideais políticos. Manipulando habilmente a técnica a seu favor, 
causava sensação ao expor as massas de forma ampliada, passando a ilusão de que o 
exposto teria sido construído e divulgado por essas próprias massas, e que isso seria fruto 
de uma liberdade de escolha em face do comportamento social em suas relações. O cinema, 
da maneira como foi se desenvolvendo, estabeleceu um padrão organizacional de realização 
que tinha de considerar sua maneira de produção, exposição e recepção. Os arquétipos de 
que os produtores se utilizavam levavam em conta sua condição de fenômeno de massa. O 
fascismo reconhece o potencial da técnica e procura manipular a massa através de sua 
utilização, oferecendo como retorno para as massas uma representação estética, sem lhes 
conceder o direito que de fato lhes pertencia. Nas palavras de Benjamin (1994, p. 195), “As 
massas têm o direito de exigir a mudança das relações de propriedade; o fascismo permite 
que elas se exprimam, conservando, ao mesmo tempo, essas relações.” 
 Nesse contexto, a montagem e o choque podem romper com esse jugo, através de 
um cinema que arrebate o espectador da alienação, tal qual os da vanguarda russa. As 
exigências da modernidade, e sua força inovadora, gradativamente foram se impondo em 
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reações sequenciais, balançando as estruturas conservadoras quanto às expressões artísticas 
e sua repercussão social. Os teóricos tentavam explicar o cinema, procurando encaixá-lo 
dentro da estrutura convencional de entendimento histórico e expressivo da arte. A 
inadequação do cinema a esses parâmetros gerou muita celeuma na fase de sua aceitação, 
mesmo, e talvez justamente por isso, enquanto técnica inovadora e de rápida inserção no 
âmbito social. Para Benjamin o cinema é arte e ele vislumbra, por meio da reprodução de 
obras, uma arte engajada e para as massas. O cinema teria o potencial de dissolver essas 
massas libertando-as para a organização em uma classe com consciência. Por ser uma nova 
maneira de expressão artística, desenvolve conceitos mais condizentes com as 
metamorfoses originárias da modernidade. Para Walter Benjamin, o cinema poderia 
propiciar um novo tipo de experiência não mais aurática, visto como uma arte 
correspondente à estrutura sugerida por ele, da intersecção das três linhas de 
desenvolvimento e assim ser uma resposta positiva para a crise da experiência ou a 
consumação dessa crise, que seria a barbárie. Com base nessa estrutura abordamos a 
técnica no primeiro capítulo, as formas artísticas no segundo capítulo e, nesse terceiro 
capítulo, abordaremos a crise da experiência, procurando entender o contexto mais amplo 














3. CHOQUE E EXPERIÊNCIA 
 
O processo da modernidade marca a decadência da experiência tradicional das 
sociedades artesanais em função do surgimento das grandes metrópoles e das massas, 
ensejando mudanças importantes na natureza da arte, bem como em sua percepção, 
interação e recepção. Benjamin se detém na fase da modernidade de meados do século 
XIX, como bem demonstra Olgária Matos em seu livro “Discretas esperanças”, no seguinte 
comentário:  
 
Para Benjamin, a modernidade tem uma data. Começou no ano de 1855, com a 
exposição universal realizada em Paris, grande espetáculo do advento da técnica, 
da sociedade de massas e do grande consumo capitalista. A modernidade é 
também a guerra imperialista num duplo sentido: dominação da natureza pela 
tecnociência, e dos homens, pela guerra. (MATOS, 2006, p. 177). 
 
A obra de Walter Benjamin, analisando esses acontecimentos, apresenta duas 
vertentes: a primeira em que demonstra sua posição otimista em função das inovações 
técnicas apresentadas e seu desdobramento político no comunismo, e a segunda, em que 
revela uma posição menos entusiasta em termos políticos e sociais. Sua análise expressa um 
novo quadro de interação do indivíduo com o cotidiano, decorrente da ruptura com a 
harmonia entre o individual e o coletivo. Essa ruptura foi responsável por mudanças 
radicais em todas as esferas que representavam e regiam comportamentos, sobretudo no 
âmbito artístico. As formas expressivas de manifestação que exteriorizam o social também 
sofreram consequências impostas pela modernidade. A mudança mais significativa foi 
quanto às formas de recepção da arte. O dinamismo intenso que agora regia a sociedade no 
dia-a-dia causa um furor de sensações, proximidade e contatos, por vezes involuntários, 
exigindo prontidão individual perante o núcleo coletivo, ou seja, o indivíduo responde a 
uma gama de estímulos que o movem através da sensação de choque que emana da 
dinâmica desse núcleo. Nas palavras de Martha D’Angelo:  
 
A degradação ou perda da experiência faz parte de um longo processo que 
começa com as manufaturas e atinge seu apogeu com a indústria moderna. O 
interesse de Benjamin em reunir informações sobre temas diversos, como o uso 
do ferro na arquitetura, ferrovias, daguerreotipia, sistemas de iluminação, etc., 
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está ligado a essa avaliação. Nos ensaios ‘O Narrador’ e ‘Sobre alguns temas em 
Baudelaire’, ele relaciona a substituição da forma narrativa pela informação ao 
empobrecimento da experiência na modernidade. (D’ANGELO, 2006, p. 72). 
 
O processo da modernidade é responsável pela perda da experiência, e suas razões 
foram analisadas nos ensaios mencionados na citação acima. Em “Sobre alguns Temas em 
Baudelaire”, mais central em nossa análise, estão envolvidas condições e dificuldades 
enfrentadas por Benjamin nas relações com o Instituto de Pesquisa Social em função de sua 
dependência econômica. Para Jeanne Marie Gagnebin, 
 
Benjamin escreveu o primeiro ensaio, ‘A Paris do Segundo Império’, em fins de 
1938 e o enviou a revista do Instituto. Numa carta que devia torna-se famosa (de 
10 de novembro de 38), Adorno o criticou severamente, deplorando a sua falta de 
articulação teórica, em particular de argumentação dialética. Em nome da 
redação, pediu um remanejamento profundo do texto. Benjamin atendeu 
rapidamente às exigências desse ‘parecer negativo’, o que indica certamente mais 
uma urgência econômica que um acordo com as críticas de Adorno quanto ao 
fundo. Fruto dessa segunda redação é o ensaio ‘Sobre Alguns Temas em 
Baudelaire’, escrito entre fevereiro e julho de 39, que retoma principalmente os 
materiais trabalhados no segundo capítulo da primeira versão (‘O Flaneur’) e 
lhes acrescenta elementos teóricos novos, ligados a uma explicitação dos 
conceitos de choque, de memória e de tempo em Baudelaire. (GAGNEBIN, 
2005, p. 138).  
 
Em função das condições que cercaram a publicação desses ensaios, Jeanne Marie 
Gagnebin chama a atenção aos cuidados em sua interpretação, vislumbrando-o como parte 
de uma teoria sobre a poesia moderna e da grande cidade e não como uma teoria finalizada. 
Considerando essas observações, nesse capítulo analisaremos a crise da experiência e a 
vivência do choque, aspectos que expõem uma nova forma de recepção da obra de arte, 
mais afeita aos novos estímulos da época moderna.  
 
3.1 A Crise da Experiência 
 
As inovações técnicas tornaram consciente a dessacralização da obra de arte, 
permitindo o seu acesso amplo e rápido, e representaram a condição emblemática de uma 
mudança na relação com o público. A conscientização quanto a essas inovações na 
modernidade, entretanto, resultou em parte da manifestação efetiva e da experiência 
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degradante que foi a Primeira Guerra Mundial (1914-1918). No ensaio “Experiência e 
pobreza” de 1933, Walter Benjamin apresenta o declínio da experiência no mundo moderno 
e capitalista em contraposição à vivência, projetando a necessidade de uma nova forma de 
relação que preserve a memória e as palavras diante da desconstrução social. Neste ensaio 
ele afirma: 
 
[...] está claro que as ações da experiência estão em baixa, e isso numa geração 
que entre 1914 e 1918 viveu uma das mais terríveis experiências da história. 
Talvez isso não seja tão estranho como parece. Na época, já se podia notar que os 
combatentes tinham voltado silenciosos do campo de batalha. Mais pobres em 
experiências comunicáveis, e não mais ricos. Os livros de guerra que inundaram o 
mercado literário nos dez anos seguintes não continham experiências 
transmissíveis de boca em boca. Não, o fenômeno não é estranho. (BENJAMIN, 
1994, p.114-115). 
 
É dentro desse contexto que Benjamin desenvolve a teoria da experiência. A 
humanidade teria perdido sua capacidade de intercambiar experiências, sendo obrigada a 
um afastamento generalizado que acabou empobrecendo as relações, base da comunicação 
e expressão da vida coletiva e cotidiana. Por esse eixo de análise, esse fato histórico de 
grande relevância inspirou as primeiras reflexões benjaminianas sobre a técnica 
sobrepondo-se ao homem, que, dispondo de aparelhos capazes de provocar destruição em 
massa, característica do desenvolvimento excessivo da técnica, causa simultaneamente a 
dissolução da esfera privada e da pública. Jeanne Marie Gagnebin, na análise que 
empreende sobre o fim das formas tradicionais de transmissão histórica e cultural, comenta: 
 
A Primeira Guerra manifesta, com efeito, a sujeição do indivíduo às forças 
impessoais e todo-poderosas da técnica, que só faz crescer e transforma cada vez 
mais nossas vidas de maneira tão total e tão rápida que não conseguimos 
assimilar essas mudanças pela palavra. Nada de muito novo nessa descrição, 
comum ao pensamento filosófico e sociológico da época. Em compensação, a 
continuação do ensaio ‘Experiência e Pobreza’(pobreza de experiência, 
justamente) nos surpreende. Benjamin evoca duas reações possíveis a esta 
ausência de palavra comum, a esse esfacelamento das narrativas. A primeira 
caracteriza o comportamento da burguesia do fim do século XIX, quando esse 
processo de perda de referências coletivas começou a ficar patente. Para 
compensar a frieza e o anonimato sociais criados pela organização capitalista do 
trabalho, ela tenta recriar um pouco de calor e de Gemütlichkeit através de um 
duplo processo de interiorização. No domínio psíquico, os valores individuais e 
privados substituem cada vez mais a crença em certezas coletivas, mesmo se estas 
não são nem fundamentalmente criticadas nem rejeitadas. A história do si vai, 
pouco a pouco, preencher o papel deixado vago pela história comum (são os 
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inícios da psicanálise, poderíamos também acrescentar). Benjamin situa neste 
contexto o surgimento de um novo conceito de experiência, em oposição àquele 
de Erfahrung (Experiência), o do Erlebnis (Vivência), que reenvia à vida do 
indivíduo particular, na sua inefável preciosidade, mas também na sua solidão. 
(GAGNEBIN, 2009, p. 59). 
 
Já Olgária Matos, ao propor reflexões filosóficas sobre a contemporaneidade, 
procura dissolver as certezas desse momento através da retomada da tradição do 
pensamento filosófico cujo potencial transformador está na busca da vida justa e do bem 
viver. Sobre Benjamin e o moderno, ela observa que, 
  
Para Benjamin a Guerra foi uma ‘revolta da técnica’ – no capitalismo, ela 
responde aos mesmos poderes cegos das forças produtivas. O sofrimento nos 
campos de batalha produziu não apenas o silêncio daqueles que voltavam afásicos 
das trincheiras, mas também o silenciamento de tudo que o espírito traz de 
quietude e, com ela, sua objetivação: a cultura. O mundo da cultura científica e, 
para Benjamin, a cultura como um todo, tem compromisso com a barbárie. 
(MATOS, 2006, p. 178). 
 
O comprometimento do intercâmbio de experiências e da fusão do plano 
individual com o coletivo, decorrente dessas manifestações da modernidade, marca a 
mudança de contexto social na transição dos meios da produção artesanal para a industrial. 
A proximidade e a intimidade, encontradas no meio artesão, se restringiam a pequenos 
grupos para a realização de tarefas em comum; isso favorecia o intercâmbio de 
experiências, considerando o narrador como uma espécie de porta voz que sintetizava 
pensamentos surgidos no núcleo artesanal ao qual pertencia. No ensaio “O Narrador”, 
Benjamin se refere a essa figura comentando que:  
 
O grande narrador tem sempre suas raízes no povo, principalmente nas camadas 
artesanais. Contudo, assim como essas camadas abrangem o estrato camponês, 
marítimo e urbano, nos múltiplos estágios do seu desenvolvimento econômico e 
técnico, assim também se estratificam de múltiplas maneiras os conceitos em que 
o acervo de experiências dessas camadas se manifesta para nós. (BENJAMIN, 
1994, p. 214) 
 
A estratificação dos conceitos e a manifestação mediada pela troca de experiências 
geradas no núcleo das camadas artesanais não mais existiriam e, caso existissem, teriam 
perdido muito de sua força, rumando gradativamente para sua extinção. O trabalho 
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artesanal continha de forma espontânea a experiência, e a narração, enquanto transmissão 
de experiência, não se adapta às formas técnicas industriais. Ao mesmo tempo em que a 
consciência desses fenômenos trazia à luz possibilidades inovadoras proporcionadas pela 
técnica, exigiam, em contrapartida, adequações que envolvem perdas, transformações e 
projeções no âmbito social.  
Pela narrativa, o passado tinha um sentido histórico que legitimava o presente e 
projetava o futuro. A desconstrução dessa realidade tradicional, imposta ao homem do pós-
guerra, lançou novos olhares para uma condição até então inimaginável em termos 
expressivos, históricos e contextuais. Mesclada à experiência, a narrativa atuava na 
percepção e sua transmissão estimulava aspectos cognitivos, físicos e psíquicos plenamente 
assimiláveis. Representava uma riqueza interna permanentemente exercitada nesses 
aspectos, dando sentido e importância à própria experiência. A desconstrução dessa 
experiência se deveu à apresentação impactante de um mundo diferenciado a uma 
sociedade acostumada a outra forma de relação individual e coletiva, empobrecendo assim 
o mundo interno. Há então uma transformação social, diante da qual a narrativa não 
encontraria o tempo necessário para sua assimilação, pois o ritmo acelerado proporcionado 
pela técnica não deixa margem a uma reflexão mais profunda na apreensão do significado 
das palavras. A experiência calcada nas palavras legitimava a grandiosidade da narrativa 
como forma de construção da identidade coletiva. No entanto, o presente estava na 
berlinda, uma vez que o passado perpetuado nas narrações havia se dissipado pela 
incomunicabilidade oriunda da crise da experiência. Havia, nas formas expressivas, um 
hiato de continuidade, de sentido e de história. Sem passado, sem presente, sem futuro, 
estavam portanto minadas nos aspectos temporais/espaciais. A realidade tradicional, cuja 
narrativa garantia sentido histórico e de perpetuação, não mais encontrava espaço no 
mundo caótico do pós-guerra.  
O impacto causado pelo acelerado desenvolvimento da técnica no séc. XIX 
compreende o período entre meados da década de 1840 e 1873 e caracteriza a rápida 
expansão econômica em toda Europa. O processo de industrialização se intensificou com a 
importação de bens de capital como carvão, ferro e aço, bens em sua maioria importados da 
Inglaterra, que atravessava uma fase de expansão ferroviária. Esse período marcou o 
esplendor do capitalismo de livre concorrência que, no entanto, levaria à concentração de 
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capital, produzindo efeitos capazes de causar uma concorrência tão agressiva que somente 
as fábricas de grande porte puderam se aproveitar dos novos modos de produção, sendo as 
menores eliminadas. Os concorrentes mais fortes na eminência de se destruírem preferiam 
se associar criando trustes, cartéis ou fundindo-se para sua sobrevivência. 
Os aperfeiçoamentos tecnológicos ocorridos nas áreas de transportes e 
comunicações ampliaram os mercados e seu abastecimento por grandes corporações ou 
companhias. É dentro desse modo de produção econômica e de organização social que a 
técnica é inserida nas formas comunicativas e expressivas cotidianas, evidenciando o 
consequente processo de declínio da transmissão de experiência e seu significado. 
Conforme Benjamin afirma no ensaio “Experiência e pobreza”: 
 
Sabia-se exatamente o significado da experiência: ela sempre fora comunicada 
aos jovens. De forma concisa, com a autoridade da velhice, em provérbios; de 
forma prolixa, com a sua loquacidade, em histórias; muitas vezes como narrativas 
de países longínquos, diante da lareira, contadas a pais e netos. (BENJAMIN, 
1994, p. 114). 
 
A técnica mecânica representa um avanço e, ao mesmo tempo, impõe a 
necessidade de um repensar comportamental quanto à percepção do momento atual, 
sobretudo, nos aspectos temporais/espaciais e valorativos na maneira de sentir, estritamente 
atrelado à experiência. Segundo Benjamin (1994, p. 115), “Uma nova forma de miséria 
surgiu com esse monstruoso desenvolvimento da técnica, sobrepondo-se ao homem”, 
desvalorizando a cultura tradicional. Essa nova forma de miséria está ligada ao declínio da 
experiência e da comunicação. 
 
Pois qual o valor de todo nosso patrimônio cultural, se a experiência não mais o 
vincula a nós? A horrível mixórdia de estilos e concepções do mundo do século 
passado mostrou-nos com tanta clareza aonde esses valores culturais podem nos 
conduzir, quando a experiência nos é subtraída, hipócrita ou sorrateiramente, que 
é hoje em dia uma prova de honradez confessar nossa pobreza. Sim, é preferível 
confessar que essa pobreza de experiência não é mais privada, mas de toda 
humanidade. Surge assim uma nova barbárie. (BENJAMIN, 1994, p.115). 
 
Até então, a continuidade, a temporalidade, o ritmo lento representam aspectos 
cuja dinâmica permitia a reflexão e assimilação dos costumes, comportamentos que se 
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propagavam pela tradição. Acontece que por meio da técnica mecânica os aspectos 
temporais/espaciais, que legitimam o entendimento de arte tradicional, se dissolvem devido 
ao distanciamento provocado e gerado pela descontinuidade e atemporalidade que os 
trabalhos técnicos mecânicos promovem por sua própria natureza. No comentário de Jeanne 
Marie Gagnebin: 
  
Primeiro, a experiência se inscreve numa temporalidade comum a várias 
gerações. Ela supõe, portanto, uma tradição compartilhada e retomada na 
continuidade de uma palavra transmitida de pai a filho; continuidade e 
temporalidade das sociedades ‘artesanais’ diz Benjamin em ‘O Narrador’, em 
oposição ao tempo deslocado e entrecortado do trabalho no capitalismo moderno. 
(GAGNEBIN, 2009, p. 57). 
 
A fragmentação oriunda da técnica mecânica, cujos fundamentos se opunham à 
tradição, constituiu-se numa revolução, pondo em conflito o mundo individual e coletivo. O 
que antes legitimava o mundo interno, através do estímulo dos aspectos cognitivos, físicos 
e psíquicos pela experiência, não se configura mais como condição. O mundo externo se 
apresenta em toda sua concretude, e não pode ser mediado pela experiência.  
 
Pobreza de experiência: não se deve imaginar que os homens aspirem a novas 
experiências. Não, eles aspiram a libertar-se de toda experiência, aspiram a um 
mundo em que possam ostentar tão pura e tão claramente sua pobreza externa e 
interna, que algo de decente possa resultar disso. (BENJAMIN, 1994, p. 118). 
 
A crise da experiência é mais um indício da necessidade de revisão dos padrões 
estéticos e comportamentais imanentes do social e apoiados na tradição. A experiência 
favorecia a transmissão de conhecimentos passíveis de serem assimilados, mediante sua 
incorporação e exteriorização, pela narrativa. A crescente extinção da narrativa representou 
a quebra de unidade entre homem e natureza, implicando a fragmentação, o distanciamento 
que a técnica mecânica proporcionou e a projeção, ainda que inconsciente, da necessidade e 
busca de compreensão desse universo. O processo da modernidade teve desdobramentos 
como as inovações, aperfeiçoamentos tecnológicos e a Primeira Guerra, elementos que 
tornaram consciente a atrofia da experiência e da aura, evidenciando-se, portanto, a 
necessidade de outra forma de comunicação mais afeita à descontinuidade e atemporalidade 
imanente, inaugurando uma nova percepção e a crise da experiência que aponta para a 
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tendência da modernidade que engloba industrialização, grandes metrópoles e surgimento 
das massas, tendências que repercutem diretamente na relação do indivíduo e do coletivo. 
Conforme Marta D’Angelo (2006, p. 66) afirma,  “O que há de específico no espaço e no 
tempo da modernidade é captado e descrito por Baudelaire. Sua prosa poética ‘flexível e 
nervosa’ surge dos choques com a grande cidade”. A estética da obra baudelairiana 
antecipa e demonstra a época moderna em que essas condições passam a vigorar e 
direcionam a arte em seu processo de produção e de recepção. A modernidade é o mundo 
da emancipação, onde o indivíduo se torna autônomo em relação ao coletivo, se opondo ao 
mundo pré-moderno, no qual o indivíduo se submete ao coletivo.  
Nesse panorama, o indivíduo, como parte da coletividade, assume uma postura 
mecanicista que é resultante do dinamismo da sociedade moderna e da vivência do choque, 
condição inerente às grandes cidades. A vivência do choque trouxe ao indivíduo o ganho de 
uma nova sensibilidade refratária à memória na absorção do indivíduo pela realidade 
presente. Para Rochlitz (2003, p. 224), “Benjamin interpreta a modernidade nos termos de 
Freud e de Proust, para ver no declínio da aura um enfraquecimento específico da memória, 
devido aos choques que o homem moderno sofre”. É durante esse processo de degradação e 
posterior perda da experiência que Benjamin demonstra e desenvolve nos ensaios “O 
Narrador” e “Sobre Alguns Temas em Baudelaire” a teoria da experiência, calcada no 
impacto da técnica mecânica no século XIX, no processo de industrialização e na nova 
forma de recepção por meio da vivência do choque. 
 
3.2 A Vivência do Choque 
 
O acelerado desenvolvimento da técnica iniciado no século XIX promoveu 
aperfeiçoamentos que se estenderam às áreas do transporte, das comunicações e das artes. 
No ensaio “Sobre alguns Temas em Baudelaire”, Walter Benjamin, apoiado em hipóteses 
da psicanálise, analisa e expõe as condições que exigem uma nova forma de recepção, 
formulando teorias que encontram na consciência uma função determinante: proteger o 
sistema psíquico contra o excesso de estímulos. A questão da proteção nos organismos 
vivos seria uma função importante, concentrando energias próprias que reagem diante das 
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influências e estímulos das energias destrutivas do exterior. As energias próprias do 
organismo atuariam no esforço de preservação de suas formas específicas de conversão de 
energia, reagindo a qualquer influência exterior padronizante. O efeito traumático ocorre 
pela ruptura da proteção contra o estímulo e os mecanismos psíquicos, no esforço para 
recuperar o domínio e reorganizar seu tempo de recepção, empregam tanto o sonho quanto 
a lembrança. Se necessário, a recepção do choque também pode se utilizar desses 
elementos; contudo, trata-se de uma recepção que requer o treinamento no controle dos 
estímulos, tarefa realizada pelo consciente. 
  
O fato de o choque ser assim amortecido e aparado pelo consciente emprestaria 
ao evento que o provoca o caráter de experiência vivida em sentido restrito. E, 
incorporando imediatamente este evento ao acervo das lembranças conscientes, o 
tornaria estéril para a experiência poética. Surge uma interrogação: de que modo 
a poesia lírica poderia estar fundamentada em uma experiência, para qual o 
choque se tornou a norma? (BENJAMIN, 1989, p. 110). 
 
 A resposta estaria em Baudelaire, nas influências de quem o precedeu, Poe, e de 
quem o sucedeu, Valéry, mas, sobretudo, no alto grau de consciência no procedimento de 
criação artística. Baudelaire inseriu em seu trabalho artístico o fator do choque que, pela 
consciência, incitaria à reflexão e assim deveria exercitar a função de resistência ao choque. 
 
A função da consciência seria, portanto, aparar os choques provocados não pela 
‘experiência’ no sentido pleno do termo, mas por ‘experiências vividas’ 
traumatizantes, cada vez mais frequentes na vida moderna. [...] Benjamin propõe-
se elucidar as vias pelas quais essa poesia moderna, que se expõe ao choque 
esterilizante pela experiência poética, consegue, contudo, restituir a experiência. 
Uma primeira explicação é sugerida pela maneira pela qual Baudelaire pinta-se a 
si mesmo, apresentando o trabalho poético como uma espécie de ‘esgrima’. Uma 
segunda parece ser fornecida pelo Spleen de Paris, que associa o ideal de uma 
prosa poética ao ‘movimento das grandes cidades’. O choque que é preciso aparar 
parece então emanar da multidão amorfa dos transeuntes que só está 
implicitamente presente na poesia de Baudelaire mas da qual Benjamin tenta 
mostrar a presença obsessiva. (ROCHLITZ, 2003, p. 284-285). 
 
 O primeiro indício de transformação social que se apresenta em Baudelaire é a sua 
percepção da poesia como uma esgrima. Benjamin detecta nessa poesia as mudanças 





Quanto maior é a participação do fator do choque em cada uma das impressões, 
tanto mais constante deve ser a presença do consciente no interesse em proteger 
contra os estímulos; quanto maior for o êxito em que ele operar, tanto menos 
essas impressões serão incorporadas à experiência, e tanto mais corresponderão 
ao conceito de vivência. Afinal, talvez seja possível ver o desempenho 
característico da resistência ao choque na sua função de indicar ao acontecimento, 
às custas da integridade de seu conteúdo, uma posição cronológica exata na 
consciência. Este seria o desempenho máximo da reflexão, que faria do incidente 
uma vivência. Se não houvesse reflexão, o sobressalto agradável ou (na maioria 
das vezes) desagradável produzir-se-ia invariavelmente, sobressalto que segundo 
Freud, sanciona  a falha da resistência ao choque. (BENJAMIN, 1989, p. 111). 
 
Assim, a inserção do fator do choque, que exige a presença constante do 
consciente em sua função de proteção, motivou mudança também conceitual, pois a 
resistência a esses estímulos causa impressões que não mais correspondem à experiência, 
mas sim a um novo conceito, o da vivência. Isso demonstra que as transformações surgidas 
da modernidade e que se apresentam na poesia lírica baudelairiana foram determinantes 
para as mudanças na estrutura da recepção, o que, por sua vez, abriu possibilidades de sua 
utilização por novas formas de arte. Para Benjamin, três fatos são responsáveis pela 
crescente mudança das condições de receptividade detectada na poesia lírica, condições que 
Baudelaire já previa e procurava desenvolver na reestruturação de seus poemas. Em 
primeiro lugar, que o lírico havia deixado de ser poeta; em segundo lugar, depois de 
Baudelaire não houve um êxito em massa da poesia lírica e; em terceiro lugar, decorrente 
dos dois primeiros fatos, o afastamento do público em relação a essa poesia. Já estava em 
processo uma mudança de estrutura da recepção e é evidência desse processo o poema “Ao 
Leitor”, introdução de “As Flores do Mal”, um poema direcionado a um leitor pouco aberto 
à poesia lírica, distante, portanto, de sua experiência.  
 
Se as condições de receptividade de obras líricas se tornaram menos favoráveis, é 
natural supor que a poesia lírica, só excepcionalmente, mantém contato com a 
experiência do leitor. E isto poderia ser atribuído a mudança na estrutura dessa 
experiência. Talvez aprovemos esse ponto, mas só para ficarmos ainda mais 
embaraçados em caracterizar essa transformação. Diante disso voltamo-nos para 
a filosofia e aí nos deparamos com um fato singular. Desde o final do século 
passado, a filosofia vinha realizando uma série de tentativas para se apropriar da 
‘verdadeira’ experiência, em oposição àquela que se manifesta na vida 




As transformações sociais que ocorriam num processo crescente e intenso 
provocaram mudanças na estrutura da recepção e também na experiência individual, assim, 
a tentativa de apropriação para definir a “verdadeira” experiência partia de iniciativas da 
chamada “filosofia de vida” que se apoiava na literatura, na natureza, na época mítica. 
Pertenciam a essa filosofia, segundo Benjamin, obras de Dilthey, Klages ou Bergson. 
Contudo, Benjamin critica a linha de análise desses filósofos que, em sua opinião, deveriam 
partir da existência do homem na sociedade e sua relação com essas transformações. Se o 
conceito de experiência ocupava tradicionalmente condição de relevância como resposta 
social, transformações nesse sentido requerem análises que ajudem a elucidar e também a 
lidar com essas transformações. Em sua opinião, Bergson é quem mais se aproximara dessa 
posição. Em sua obra “Matéria e Memória”, trabalha com associação da experiência à 
memória, se atendo mais à investigação científica e à experiência da duração, 
desconsiderando a determinação histórica.  
 
Seu título demonstra que a estrutura da memória é considerada como decisiva 
para a estrutura filosófica da experiência. Na verdade, a experiência é matéria da 
tradição, tanto na vida privada quanto na coletiva. Forma-se menos com dados 
isolados e rigorosamente fixados na memória, do que com dados acumulados, e 
com freqüência inconscientes, que afluem à memória. Bergson não tem, por 
certo, qualquer intenção de especificar historicamente a memória. Ao contrário, 
rejeita qualquer determinação histórica da experiência, da qual se originou sua 
própria filosofia, ou melhor, contra a qual ela foi remetida. É a experiência 
inóspita, ofuscante da época da industrialização em grande escala. Os olhos que 
se fecham diante desta experiência confrontam outra de natureza complementar 
na forma por assim dizer de sua reprodução espontânea. A filosofia de Bergson é 
uma tentativa de detalhar e fixar esta imagem reproduzida. Ela oferece assim 
indiretamente uma pista sobre a experiência que se apresenta aos olhos de 
Baudelaire, sem distorções, na figura de seu leitor. (BENJAMIN, 1989, p. 105). 
 
 Nesse sentido, trata-se de uma outra forma de recepção que está em processo de 
descoberta, em resposta à industrialização e à reprodução espontânea. A teoria da 
experiência de Bergson foi colocada à prova por Proust, na obra “Em Busca do Tempo 
Perdido”, que para Benjamin seria a tentativa de reprodução artificial da experiência da 
duração. Sob as condições da sociedade atual, a obtenção dessa experiência por meios 
naturais é cada vez mais difícil. É nesse ponto que Proust diverge de Bergson, pois a 
memória voluntária, para Proust seria impotente para proporcionar uma experiência no 




[...] Já de início Proust identifica terminologicamente a sua opinião divergente. A 
memória pura – a mémoire pure – da teoria bergsoniana se transforma em Proust, 
na mémoire involontaire. Ato contínuo, confronta esta memória involuntária com 
a voluntária, sujeita à tutela do intelecto. [...] Segundo Proust, fica por conta do 
acaso, se cada indivíduo adquire ou não uma imagem de si mesmo, e se pode ou 
não se apossar de sua própria experiência. Não é de modo algum evidente este 
depender do acaso. As inquietações de nossa vida interior não têm, por natureza, 
este caráter irremediavelmente privado. Elas só o adquirem depois que se 
reduziram as chances dos fatos exteriores se integrarem à nossa experiência. Os 
jornais constituem um dos muitos indícios de tal redução. Se fosse intenção da 
imprensa fazer com que o leitor incorporasse à própria experiência as 
informações que lhe fornece, não alcançaria seu objetivo. Seu propósito, no 
entanto, é o oposto, e ela o atinge. Consiste em isolar os acontecimentos do 
âmbito onde pudessem afetar a experiência do leitor. (BENJAMIN, 1989, p. 106). 
 
 No processo de industrialização se reduz a chance de fatos exteriores integrarem-
se à experiência individual de forma natural. Os jornais reunem fatos isolados que, devido a 
sua concisão, não permite uma integração à experiência do indivíduo, tolhendo inclusive a 
imaginação e não trazendo informação suficiente que permita a um leitor transmitir o que 
leu a outro de maneira satisfatória. Assim a experiência ganha caráter particular, se 
tornando incomunicável e inacessível. No comentário de Rochlitz, 
  
Benjamin resume a argumentação de seus ensaios anteriores fazendo da imprensa 
moderna, ao mesmo tempo, uma causa e um sintoma da clivagem crescente entre 
informação e experiência. A informação não fornece mais, aos leitores, ‘histórias 
que eles possam contar aos outros, em seguida’, e contribui assim para a 
privatização da experiência. (ROCHLITZ, 2003, p. 283).  
 
Isso se deveu, sobretudo, aos princípios da informação jornalística, dada a sua 
concisão, novidade e desconexão entre uma notícia e outra. No comentário de Benjamin 
(1989, p. 107), “A exclusão da informação do âmbito da experiência se explica ainda pelo 
fato de que a primeira não se entrega à ‘tradição’. Os jornais são impressos em grandes 
tiragens. Nenhum leitor dispõe tão facilmente de algo que possa informar a outro”.  Como a 
informação não fornece mais aos leitores histórias capazes de serem transmitidas aos outros 
em seguida, privatizando assim a experiência, a literatura assumiria a tarefa, na tentativa de 
compensar essa circunstância. Proust procurou, nos oito volumes de sua obra, o resgate da 
figura do narrador para a atualidade, tarefa em que ele mensurou a dificuldade e atribuiu ao 
acaso o sucesso ou fracasso de sua empreitada. Dessas reflexões é que surgiu o termo 
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mémoire involontaire. Uma vez que a memória voluntária não realiza plenamente a 
experiência, é a memória involuntária que obtém a primazia, cuja descoberta se deve ao 
acaso, gerando reação ao atuar nos sentidos por meio da lembrança inesperada. 
 
Esse conceito traz as marcas da situação em que foi criado e pertence ao 
inventário do indivíduo multifariamente isolado. Onde há experiência no sentido 
estrito do termo, entram em conjunção, na memória, certos conteúdos do passado 
individual com outros do passado coletivo. Os cultos, com seus cerimoniais, suas 
festas (que, possivelmente, em parte alguma da obra de Proust foram 
mencionados), produziam reiteradamente a fusão desses dois elementos da 
memória. Provocavam a rememoração em determinados momentos e davam-lhe 
pretexto de se reproduzir durante toda a vida. As recordações voluntárias e 
involuntárias perdem, assim, sua exclusividade recíproca. (BENJAMIN, 1989, p. 
107). 
 
Somente sob a perspectiva ritualística seria possível a fusão de certos conteúdos do 
passado individual com conteúdos do passado coletivo; em outras palavras, recordações 
voluntárias e involuntárias recíprocas. Era necessário compreender, sob a perspectiva da 
época moderna, como se estabelecia a relação entre memória e consciência, considerando 
os desdobramentos advindos das reflexões de Bergson e de Proust. O aspecto lírico da 
poesia de Baudelaire, como esgrima, e suas prosas poéticas, associadas ao movimento das 
grandes cidades e ao fluxo constante em seu dinamismo, são dois elementos que indicam 
transformações sociais, respondendo ao ritmo da modernidade e reverberando na estrutura 
da recepção. 
 
Fazer justiça a essas leis ocultas, também fora da poesia – eis o propósito a que 
Baudelaire se entregou em O Spleen de Paris, seus poemas em prosa. [...] Não se 
pode pensar em nenhuma classe, em nenhuma forma de coletivo estruturado. Não 
se trata de outra coisa senão de uma multidão amorfa de passantes, de simples 
pessoas nas ruas. (BENJAMIN, 1989, p. 113). 
  
No caso do “Spleen de Paris”, Benjamin se refere, sobretudo, a uma passagem da 
dedicatória da coletânea a Arsène Houssaye, redator chefe da Presse, passagem que traz 
duas constatações. A primeira: a relação entre a imagem do choque e o contato com as 
massas urbanas presentes em Baudelaire, e a segunda: o que se deve entender por tais 
massas. Trata-se da multidão, em que a imagem do esgrimista corresponde ao esforço de 
abrir caminho através dela.  
  
112
Em um segundo movimento do texto, Benjamin observa que a multidão do século 
XIX e sua percepção se tornaram temas e seu significado foi explorado por outros autores 
como Vitor Hugo, cujas obras “Os Miseráveis” ou “Os Trabalhadores do Mar” a vêem 
como cliente, público, próximo do sentido aplicado à antiguidade clássica. Engels a 
descrevia como uma massa composta de indivíduos indiferentes e isolada, comprimida em 
pequenos espaços, descrição encontrada na obra “Situação da Classe Operária na 
Inglaterra”. Nas palavras de Benjamin (1989, p. 115): “Para Engels, a multidão possui algo 
de espantoso, suscitando nela uma reação moral; paralelamente, também entra em jogo uma 
reação estética; a velocidade com que os transeuntes passam precipitados o afeta de forma 
desagradável”. A ideia da multidão vista como cliente, público, conforme a descrição de 
Vitor Hugo e a ideia de massa comprimida em pequenos espaços, conforme a de Engels, 
traduz os efeitos e implicações que a modernidade estava gerando. Esses autores, contudo, 
observam a multidão de fora, descrevendo-a em suas obras, diferentemente de Baudelaire 
que a via intrinsecamente, sendo possível perceber o seu modo de resistência e 
envolvimento, abdicando da forma descritiva. Benjamin (1989, p. 116) observa que 
“Baudelaire não descreve nem a população, nem a cidade. Ao abrir mão de tais descrições, 
colocou-se em condições de evocar uma na imagem da outra. Sua multidão é sempre a da 
cidade grande; a sua Paris é invariavelmente super-povoada”. É justamente a não utilização 
da forma descritiva que permite a percepção da massa de maneira oculta através da 
evocação dessa imagem, possível de demonstrar quase totalmente nos “Quadros 
Parisienses”, com destaque para o soneto “A uma Passante”. 
 
O que o soneto nos dá a entender é captado em uma frase: a visão que fascina o 
habitante da cidade grande – longe de ele ter na multidão apenas uma rival, 
apenas um elemento hostil –, lhe é trazida pela própria multidão. O encanto desse 
habitante da metrópole é um amor não tanto à primeira quanto à última vista. É 
uma despedida para sempre, que coincide, no poema, com o momento do 
fascínio. Assim, o soneto apresenta a imagem de um choque, quase mesmo a de 
uma catástrofe. Porém, capturando o sujeito, ela atingiu também o âmago de seu 
sentimento. (BENJAMIN, 1989, p. 118). 
 
Este soneto faz alusão à efemeridade e à solidão simbolizada no surgimento da 
mulher no campo de visão do poeta e, quase instantaneamente, o seu desaparecimento no 
meio da multidão. A multidão também é tema de um conto, traduzido pelo próprio 
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Baudelaire, intitulado “O Homem da Multidão” de Edgar Allan Poe. Esse conto revela 
influências na criação artística por meio de elementos que já demonstram o fator choque, 
como ruas movimentadas, multidão crescente ao correr das horas, o medo diante do 
movimento dessa multidão. Conforme conclui Benjamin (1989, p. 121) “É precisamente 
esta imagem da multidão das metrópoles que se tornou determinante para Baudelaire”.  No 
conto de Poe, a multidão da metrópole é bárbara causando receio nos indivíduos 
pertencentes a esses centros urbanos, provocando reação de isolamento e afastando-o do 
que o aproxima da comunidade. O fator choque, a proteção do sistema psíquico contra o 
excesso de estímulos, a privatização da experiência, a mudança conceitual para vivência, a 
grande cidade e o surgimento das multidões manifestam as condições que regem as 
transformações sociais da modernidade pela técnica mecânica. Benjamin (1989, p. 125) 
percebe que as condições do trabalho técnico mecânico ajudavam a entender o que Poe 
pretendia demonstrar, ou seja, “uma compreensão mais nítida acerca da natureza absurda da 
uniformidade com que Poe pretende estigmatizar a multidão. Uniformidade da 
indumentária, do comportamento e, não menos importante, a uniformidade dos gestos”. 
Nesse contexto a técnica se revela negativa para a experiência; a continuidade do trabalho 
artesanal se contrapõe à sucessão de choques do operário com a máquina da linha de 
montagem. O fator choque, característico da época moderna implica, além das mudanças 
nas condições de trabalho, vivências táteis como a informação jornalística, circulação na 
cidade grande, movimentos intensos e colisões para o indivíduo como parte da multidão. A 
questão da percepção e tema da multidão, desenvolvida por Benjamin em referência a 
outros autores no século XIX, é determinante para o entendimento e adequação aos 
procedimentos comportamentais que passariam a reger o social diante da técnica mecânica 
da modernidade e a correspondência ao conceito de vivência pelos avanços tecnológicos 
que repercutem no mecanismo social. 
 
O conforto isola. Por outro lado, ele aproxima da mecanização os seus 
beneficiários. Com a invenção do fósforo, em meados do século passado, surge 
uma série de inovações que têm uma coisa em comum: disparar uma série de 
processos complexos com um simples gesto. A evolução se produz em muitos 
setores; fica evidente entre outras coisas, no telefone, onde o movimento habitual 
da manivela do antigo aparelho cede lugar à retirada do fone do gancho. Entre os 
inúmeros gestos de comutar, inserir, acionar, etc., especialmente o ‘click’ do 
fotógrafo trouxe consigo muitas conseqüências. Uma pressão do dedo bastava 
para fixar um acontecimento por tempo ilimitado. O aparelho como que aplicava 
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ao instante um choque póstumo. Paralelamente às experiências ópticas desta 
espécie, surgiam outras táteis, como as ocasionadas pela folha de anúncio dos 
jornais, e mesmo pela circulação na cidade grande. O mover-se através do tráfego 
implicava uma série de choques e colisões para cada indivíduo. (BENJAMIN, 
1989, p. 124). 
  
A multidão para Rochlitz (2003, p. 286) “[...] permite perceber que os homens 
civilizados das grandes cidades voltaram ao estado selvagem, ou seja, perderam o senso 
daquilo que liga os indivíduos à comunidade”. A técnica moderna confirmaria a perda do 
senso que ligaria os indivíduos à comunidade, impulsionando expressões artísticas oriundas 
dessa técnica, como a fotografia e o filme. 
  
A técnica submeteu, assim, o sistema sensorial a um treinamento de natureza 
complexa. Chegou o dia em que o filme correspondeu a uma nova e urgente 
necessidade de estímulos. No filme, a percepção sob a forma de choque se impõe 
como princípio formal. Aquilo que determina o ritmo da produção na esteira 
rolante está subjacente ao ritmo da receptividade, no filme. (BENJAMIN, 1989, 
p. 125). 
 
No processo de desdobramento e de percepção dessa técnica na relação com o 
mecanismo social, principalmente na relação com o filme, Benjamin retoma o pensamento 
marxista das etapas do trabalho artesanal e dos operários da linha de montagem, 
salientando, comparativamente, as diferenças de conexão: no artesanal, contínua, no 
operário de fábrica da linha de montagem, autômata e coisificada. Para Marx as formas de 
produção capitalista geram uma inversão na utilização dos meios de trabalho; no artesanal o 
homem os utiliza, na fábrica o operário é utilizado justamente pela ação das máquinas, 
exigindo que ele se coordene com o movimento uniforme e constante, assumindo assim a 
condição de um autômato. O trabalho mecânico expôs uma nova relação do homem com o 
dinamismo social. Ao exercer sua atividade como operário de fábrica na linha de 
montagem, esse homem é exercitado em sua percepção e preparado para novos estímulos. 
O âmbito social demonstra, como consequência do dinamismo imposto pela técnica 
mecânica, o fluxo de estímulos que atingem o cotidiano pela vivência do choque. Treinados 
e aos poucos se habituando a esse estímulo constante, os indivíduos passam a buscar 
atividades que respondam à altura a essa necessidade. O ritmo de adaptação do operário 
coordenando-se ao movimento constante e uniforme da linha de montagem requer para o 
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cinema uma forma de adequação similar, de submissão ao ritmo imposto pelas imagens no 
filme em sua recepção. A técnica mecânica torna possível a inovação artística mais 
compatível com essa realidade. Toda adequação dessas formas de arte se deve à nova 
realidade imposta pela modernidade. A força dessas obras, que objetiva atingir o social 
direcionado para multidões e as grandes cidades, está na tensão gerada da forma de arte 
cinema, que reflete a condição vivenciada por essas multidões. Isso só é possível através de 
uma vivência que se origina das próprias relações interativas das multidões nas grandes 
cidades, do choque por excelência. Nesse contexto, a metamorfose promovida pela técnica 
mecânica foi absorvida e exteriorizada no âmbito comportamental e artístico. A vivência do 
choque passaria a ser predominante, e o cinema seria a forma artística que corresponderia 
melhor a esse novo contexto. Como Benjamin afirma no ensaio “A obra de arte na era de 
sua reprodutibilidade técnica”: 
 
O cinema é a forma de arte correspondente aos perigos existenciais mais 
intensos com os quais se confronta o homem contemporâneo. Ele corresponde a 
metamorfoses profundas do aparelho perceptivo, como as que experimenta o 
passante, numa escala individual, quando enfrenta o tráfico, e como as 
experimenta, numa escala histórica, todo aquele que combate a ordem social 
vigente. (BENJAMIN, 1994, p.192). 
 
Assim, o cinema se configura como forma adequada em sua sequência de imagens, 
promovendo o treinamento nesse sentido. A percepção, sob a forma de choque, e sua 
imposição como princípio formal, encontra no filme sua mais perfeita correspondência. O 
cinema, como elemento de mudança na arte, se tornaria o ápice da forma de expressão 
imagética comunicativa cuja recepção tátil se legitimava pela distração. 
  
A recepção através da distração, que se observa crescentemente em todos os 
domínios da arte e constitui o sintoma de transformações profundas nas 
estruturas perceptivas, tem no cinema o seu cenário privilegiado. E aqui, onde a 
coletividade procura a distração, não falta de modo algum a dominante tátil, que 
rege a reestruturação do sistema perceptivo. (BENJAMIN, 1994, p. 194). 
 
A recepção pela distração e a dominante tátil a regê-la se originam do choque 
imanente do conflito que a técnica mecânica representou. Ao surgir e exercer sobre a 
sociedade da época uma espécie de exigência pelas suas técnicas científicas, expôs a 
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necessidade da criação de novos parâmetros na relação do individual com o coletivo, o que 
motivou os esforços de análises no sentido de entender como deveria ser a forma de 
recepção para a vivência do choque e quais as influências no sistema perceptivo. 
Impressões sensoriais, embotamento da consciência do fluxo do tempo, o próprio tempo 
reificado, a proteção do consciente e o amortecer do choque são fenômenos que 
correspondem ao conceito de vivência. Uma vez que esses fenômenos passam a reger a 
vida moderna, o conceito de experiência é substituído e isso tem desdobramentos que se 
estendem às artes e sua reprodução. Nas teorias desenvolvidas em “Sobre Alguns Temas 
em Baudelaire”, a fotografia, por exemplo, foi observada como uma maneira de ampliar o 
alcance da mémoire volontaire. 
 
Se chamamos de aura às imagens que, sediadas na mémoire involontaire, tendem 
a se agrupar em torno de um objeto de percepção, então esta aura em torno do 
objeto corresponde à própria experiência que se cristaliza em um objeto de uso 
sob a forma de exercício. Os dispositivos, com que as câmeras e as aparelhagens 
análogas posteriores foram equipadas, ampliaram o alcance da mémoire 
volontaire; por meio dessa aparelhagem, eles possibilitam fixar um 
acontecimento a qualquer momento, em som e imagem, e se transformam assim 
em uma importante conquista para a sociedade, na qual o exercício se atrofia. 
(BENJAMIN, 1989, p. 137). 
 
Observada dessa forma, a fotografia, enquanto ampliação da memória voluntária, 
parece substituir a ideia de meio revelador do inconsciente óptico conforme aparece no 
ensaio “A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica.” Sob esse aspecto a primazia 
da memória involuntária se confirma ao explicitar imagens verdadeiras que remetem a uma 
estética de natureza tátil, prevalecendo nas artes ligadas à reprodutibilidade técnica. A 
teoria da reprodução técnica, iniciada por Benjamin no ensaio “Pequena história da 
fotografia”, engloba as três fases de desenvolvimento da fotografia, encontrando na fase da 
industrialização seu momento mais determinante, pois o papel do fotógrafo passa a ser, por 
meio do jogo com a série de reproduções, de manipulações lúdicas, em vez do 
compromisso de resgate da imagem aurática. Benjamin não deixa de apreciar as primeiras 
fotografias, imagens auráticas da fase de florescimento, mas vislumbra uma perspectiva 
futura de prática artística pelo jogo, com a série de reproduções que poderia se tornar um 
exercício coletivo. No processo de desdobramento imagético, as metamorfoses das 
estruturas perceptivas transitariam dos movimentos vanguardistas, passando pela fotografia 
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em que a técnica já impunha as primeiras sensações táteis com a captação instantânea. De 
qualquer forma, os movimentos de vanguarda, ao promover a crítica social, já testemunham 
a atrofia da experiência e da aura que no processo de desenvolvimento técnico vai se 
concretizando, deixando mais ainda evidente que uma nova relação na percepção e na 
recepção se faz necessária. A mémoire involontaire concentra as imagens em torno de um 
objeto de percepção, assumindo a condição de aura desse objeto que permite a cristalização 
da experiência. A técnica mecânica, pelo alcance que proporcionou, se tornou um 
acontecimento que corresponde mais a uma necessidade a ser satisfeita, tornou-se 
instrumento da mémoire volontaire.  No entanto, a questão era, em que condições a arte sob 
a técnica de reprodução poderia resgatar o prazer do belo, preservando a força vital aurática 
presente na mémoire involontaire?. A memória voluntária e a lembrança constante que a 
técnica de reprodução favorece reduz a capacidade de imaginação, cujo atributo era gerar 
desejos que serão realizados pela criação no âmbito do belo, uma vez que a obra de arte 
sempre exerce fascínio. Contudo, a técnica mecânica parece não se concentrar no esforço 
em preservar a mémoire involontaire, mas sim, como Rochlitz (2003, p. 292) comenta, 
“permitindo satisfazer uma necessidade”. Em 1935, entretanto, a pintura, obra de arte 
aurática, se via superada se comparada ao filme; este tinha a capacidade de penetrar no 
âmago da realidade, tal qual um cirurgião, além de responder a uma maior demanda, 
atingindo uma gama maior de pessoas. Em “Sobre Alguns Temas em Baudelaire” com 
relação à fotografia, a pintura retoma sua importância, satisfazendo, projetando e 
alimentando continuamente o desejo. 
  
Com base nessas reflexões, uma pintura reproduziria em uma imagem o que os 
olhos não se fartam de ver. Aquilo com que o quadro satisfaria o desejo que pode 
ser projetado retrospectivamente em sua origem, seria alguma coisa que alimenta 
continuamente esse desejo. O que separa a fotografia da pintura, e o motivo de 
não haver um princípio único e extensível de criação para ambas, está claro, 
portanto: para o olhar que não consegue se saciar ao ver uma pintura, uma 
fotografia significa, antes, o mesmo que o alimento para a fome ou a bebida para 
a sede. A crise que assim se delineia na reprodução artística pode ser vista como 
integrante de uma crise na própria percepção. (BENJAMIN, 1989, p. 138-139). 
 
A crise na reprodução artística, e consequentemente na percepção, é o sintoma da 
necessidade de recepção diferenciada, em função dos meios técnicos mecânicos cada vez 
mais intensos e geradores de mudanças profundas na percepção e recepção social. A 
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fragmentação, resultante da técnica de reprodução e da difusão em massa, não fornece a 
informação plena que permite o conhecimento e sua transmissão, não suprindo às 
necessidades que aludem à formação do indivíduo. Na narrativa esses elementos são 
trabalhados e condicionam o receptor, promovendo a harmonia dele com a natureza. Isso 
repercute no meio social por intermédio da tradição. Contudo, na modernidade, a tradição 
se desfaz, assim o receptor é motivado por outros estímulos. Nesse contexto, o surgimento 
de imagens e a instantaneidade gera o choque que leva o receptor possivelmente a uma 
reflexão decorrente dessa interação. A fotografia, então, tem papel decisivo pois está 
ausente o belo, ligado à manifestação da bela aparência e a mémoire involontaire. Esses 
dois aspectos remetem ao que Benjamin (1989, p. 139) chamou de “elemento inumano”, ao 
aparelho fotográfico, “já que o aparelho realmente registra a imagem do homem sem lhe 
devolver o olhar”.  Um olhar traz a expectativa de correspondência. 
  
Onde essa expectativa é correspondida (e ela, no pensamento, tanto pode se ater a 
um olhar deliberado da atenção como a um olhar na simples acepção da palavra), 
aí cabe ao olhar a experiência da aura, em toda sua plenitude. [...] A experiência 
da aura se baseia, portanto, na transferência de uma forma de reação comum na 
sociedade humana à relação do inanimado ou da natureza com o homem. Quem é 
visto, ou acredita estar sendo visto, revida o olhar. Perceber a aura de uma coisa 
significa investi-la do poder de revidar o olhar. Os achados da mémorie 
involontaire confirmam isso. [...] O que é essencialmente distância é inacessível 
em sua essência: de fato, a inacessibilidade é uma qualidade fundamental da 
imagem do culto. [...] Essa investidura é um manancial da poesia. Quando o 
homem, o animal, ou o ser inanimado, investido assim pelo poeta, ergue o olhar, 
lança-o a distância; o olhar da natureza, assim despertado, sonha e arrasta o poeta 
à cata de seu sonho. As palavras também podem ter sua aura. (BENJAMIN, 
1989, p. 139-140). 
 
O poder de revidar o olhar resulta da transferência da forma de reação social na 
relação com o inanimado ou com a natureza. Quanto mais consciente foi Baudelaire do 
conceito de aura, mais ele pode, no desenvolvimento de sua obra poética inscrever o 
declínio da aura. Esse fato para Benjamin, 
 
 [..] encontra-se em quase todas as passagens de As Flores do Mal onde o olhar 
emerge do olho humano. [...] Ele descreve os olhos que haviam por assim dizer 
perdido a capacidade de olhar. Como tal, porém, são dotados de um encanto que 
provê grande parte, senão a maioria das necessidades de seus instintos. 




 Detendo-se nessa passagem Benjamin (1989, p. 141) reitera a temática do declínio 
da aura em Baudelaire. O fascínio desse olhar se potencializa na distância, quanto maior for 
a distância que esses olhos desconhecem, por isso essa distância “continua intacta nos olhos 
que refletem o olhar como um espelho”. Diferentemente do olhar de um habitante da 
metrópole, que Benjamin (1989, p. 142) explicita na seguinte citação: “É evidente que o 
olho do habitante das metrópoles está sobrecarregado com funções de segurança”. O 
declínio da aura em Baudelaire, o fascínio do olhar na distância e a diferença de olhar do 
habitante da metrópole evidenciam a todo o momento que novas condições se impõem ao 
indivíduo e à coletividade. Benjamin destaca as transformações pelas quais a sociedade 
vinha passando, em decorrência do surgimento dos transportes públicos e sua implicação 
nas relações recíprocas dos homens nas grandes cidades, demonstrando a inquietação que 
acomete esses habitantes na troca de olhares mútuos de maneira forçada, sem troca de 
palavras, caracterizando a preponderância da visão sobre a audição. No entanto, esse olhar 
que adquire função de segurança é, segundo Benjamin (1989, p. 142), um “olhar prudente 
que prescinde do sonho que divaga no longínquo, podendo chegar a sentir algo como prazer 
na sua degradação”. A desvalorização do sonho também é perceptível em Baudelaire 
quando ele comenta os quadros de paisagem no Salão de 1859 comparando-os ao cenário 
de teatro, preferindo estes. Ele via os quadros de paisagem como falsos, por estarem 
próximos da realidade e se referia aos pintores paisagistas. O fascínio da distância contínua, 
no entanto, se assemelha, como comenta Benjamin (1989, p. 143), às “pinturas expostas nas 
barracas das feiras”. Na verdade, o fascínio da distância deveria ser violado, o que 
resultaria na destruição da aura. “O lírico de auréola tornou-se antiquado para Baudelaire. 
Reservou-lhe o lugar de figurante em uma prosa intitulada ‘Perda da Auréola’.” Baudelaire 
coloca em questão o poeta que não renuncia à auréola de inspiração e sentimento quando 
deveria fazê-lo e enfrentar as condições de mercado impostas pela reprodução em massa. 
 
Tal é a natureza da vivência que Baudelaire pretendeu elevar à categoria de 
verdadeira experiência. Ele determinou o preço que é preciso pagar para adquirir 
a sensação do moderno: a desintegração da aura na vivência do choque. A 
conivência com esta destruição lhe saiu cara. Mas é a lei de sua poesia que paira 
no céu do Segundo Império como um ‘astro sem atmosfera.’ (BENJAMIN, 1989, 




Foi a antecipação da lógica da arte moderna, a destruição da imagem do artista 
aureolado, do poeta que se anula ou, como afirma Rochlitz,  
 
Num mundo onde, segundo o título de Apollinaire, o poeta é ‘assassinado’ em 
nome dos interesses os mais triviais, abandonado e ‘acotovelado’ pelas multidões, 
ou seja, por aqueles em nome dos quais ele se revoltou, renunciando a levar uma 
vida digna desse nome, ele recusa ser o fornecedor de uma beleza consoladora. 
Ele mesmo sem auréola produz uma arte que sacrifica a auréola à verdade. 
(ROCHLITZ, 2003, p. 295).   
 
A nova realidade das produções artísticas, que emana do choque com a grande 
cidade, se volta também para as multidões e deve instigar imagens que as reflitam e as 
reconheçam. Uma experiência verdadeira possível na modernidade está, paradoxalmente, 
na vivência do choque que será realizável por meio da arte, não sob a perspectiva do ritual, 
mas sob a perspectiva de uma arte que permita à sociedade se reconciliar com e pela 
técnica, por meio de formas artísticas como a fotografia e o filme. O choque, a memória, o 
tempo, a multidão, as grandes cidades, correspondem às transformações sociais que 
acarretam as mudanças na recepção, terceira linha de desenvolvimento, que utilizadas pelas 
novas formas de arte, articulando-se com as duas anteriores, técnica e artística, constitui   
para Benjamin a forma de arte amadurecida. Tais transformações exigem novos 
comportamentos no plano individual e coletivo e, consequentemente, uma reestruturação 
dos modos de percepção e recepção, papel que, como vimos, a imagem choque do cinema 













Procuramos apresentar, sob a perspectiva de Walter Benjamin, o conceito de 
imagem do cinema como choque. O primeiro capítulo, “O Choque e o Desenvolvimento 
das Técnicas de Reprodução: Fotografia e Cinema”, trata de como o desenvolvimento da 
técnica mecânica atua sobre a arte. Essa atuação, que corresponde à primeira linha de 
desenvolvimento que Benjamin atribuiu à arte, possibilitou, à luz da reprodutibilidade 
técnica, desenvolver na fotografia a primeira formulação do conceito de aura e seu indício 
social de declínio e o efeito de choque decorrente da fixação da imagem que, por sua vez, 
paralisa a capacidade associativa do receptor. As novas formas de arte, fotografia e 
posteriormente o cinema, passam a ter na reprodução técnica os meios de sua expressão, 
inaugurando uma nova relação entre arte e público. Isso representou alterações 
significativas que levaram Benjamin a uma análise comparativa entre as artes quanto à sua 
expressão e práxis, resultando em mudanças nos suportes artísticos, na relação 
temporal/espacial, mobilidade, capacidade de circulação e difusão, aspectos que 
promoveram a adequação da arte e sua influência na produção e recepção.  
O segundo capítulo, “O Choque e o Desenvolvimento das Formas Artísticas: O 
Dadaísmo e Surrealismo como Precursores da Montagem no Cinema”, procurou expor 
como o caráter fragmentário dessas formas de arte, em sua concepção estética, explorava o 
efeito de choque. Seguindo na estrutura de Benjamin, a segunda linha de desenvolvimento 
da arte seria a de que formas artísticas tradicionais em certos estágios tentam produzir 
efeitos que serão obtidos sem qualquer esforço por novas formas de arte. Nesse contexto, as 
vanguardas dadaísta e surrealista, ao atacarem o status da arte na sociedade burguesa, já 
provocavam o efeito de choque, objetivando uma reordenação social pela contradição e 
dissociação da ordem social estabelecida. No esforço de produzir esses efeitos, o dadaísmo 
utiliza colagens de materiais e palavras soltas em sua produção e concepção artística, 
negando os costumes e a tradição da sociedade burguesa. O surrealismo, sistematizando as 
práticas e fundamentos do dadaísmo, substitui a negação dadá por uma pesquisa 
experimental apoiada na filosofia e na psicologia que, pela escrita automática e colagens 
poéticas, se permite exteriorizar fatos do inconsciente e lançar palavras que tensionam em 
função de sua descontinuidade. A identificação de Benjamin com a escrita surrealista 
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ocorre de sua própria experiência com o espaço urbano, na percepção dos objetos do 
passado, com um olhar politizado e tensionado com o momento presente. As formas 
artísticas tradicionais sofreram transformações originárias do movimento dadaísta e 
surrealista, como observamos, e nesse processo procuraram produzir os efeitos de choque 
que exigia nesse estágio de transformação um esforço para a obtenção desse efeito. No 
entanto, os procedimentos de concepção, produção e efeito das obras o aproximam do 
cinema, cujos efeitos de choque Benjamin já observava ser obtido, de maneira a não ser 
exigido tão laboriosamente. Ambos os movimentos geravam tensões, provocavam reações e 
concebiam suas obras por meio de montagens, o que os situa como precursores da 
montagem no cinema.  
O potencial de obra de arte do cinema está na montagem, em provocar o efeito de 
choque no conflito entre as imagens, chamando a atenção do espectador para o significado 
da obra, tornando-o consciente de que se trata de um filme e não de realidade e nem de 
“bela aparência”. É aqui que para Walter Benjamin reside o caráter revolucionário do 
cinema, como perceptível, por exemplo, no filme “O Encouraçado Potemkin” de 
Eisenstein, pelo choque das imagens e da exploração dos recursos técnicos contrários à 
linearidade e coerência das imagens tais como as que ocorrem em um filme como “O 
Triunfo da Vontade”, de Leni Riefenstahl.  
Em “Choque e Experiência”, terceiro capítulo, procuramos observar as 
implicações das transformações sociais, como a industrialização, do desenvolvimento da 
cidade e da técnica e o surgimento das massas desconstruiram as percepções naturais e 
harmônicas apoiadas na tradição e como isso repercutiu na estrutura da recepção. Isso 
contempla a terceira linha de desenvolvimento da arte de Benjamin à qual nos propusemos 
seguir. As transformações sociais em função do processo da modernidade causaram 
mudanças radicais na percepção humana e no modo de recepção da arte. Walter Benjamin 
analisa como esse processo se articula com o declínio e a perda de experiência, avaliação 
que ele expõe nos ensaios “O Narrador”, que marca a mudança de contexto social dos 
meios de produção artesanal para o industrial, e “Sobre alguns Temas em Baudelaire”, em 
que a teoria da experiência é desenvolvida por Benjamin pela conscientização da 
supremacia da técnica sobre o homem, onde ele trabalha os conceitos de choque, memória e 
tempo, elementos relevantes para a compreensão da modernidade. A crise da experiência, 
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por conta dessas transformações, direciona tendências da modernidade que abarcam a 
industrialização, o aparecimento de grandes metrópoles e o surgimento das massas. É 
estabelecida uma nova relação do individual e do coletivo que impõe outra condição, a da 
vivência do choque, condição de transformação que Benjamin detectou na poesia de 
Baudelaire.  
O trabalho artístico de Baudelaire na vivência do choque propicia um alto grau de 
consciência no processo de composição, que Walter Benjamin descreve pela imagem da 
esgrima, no abrir espaço pela multidão, cujo choque se origina do contato com ela.  
Segundo Benjamin, a imagem da multidão, que é determinante de modo apenas latente para 
Baudelaire, foi a das grandes metrópoles que demonstram o fator choque, isolando, 
afastando os indivíduos da comunidade. Tudo isso demonstra que não há mais espaço para 
uma verdadeira experiência, pois esta é desconstruída pela realidade moderna; trata-se da 
mudança de um conceito para outro, apontando para as transformações sociais que 
exigiram um novo modo de recepção. A estética da obra baudelairiana concentra o choque, 
a memória, o tempo, as grandes cidades, a multidão, elementos que passam a direcionar o 
processo de produção e recepção artística pela vivência do choque.  
Choque, industrialização, e trabalho operário em linha de montagem são indícios 
desse novo conceito, que Benjamin demonstra analisando as condições de trabalho 
associado ao pensamento marxista das etapas do trabalho artesanal (contínua) e dos 
operários das fábricas da linha de montagem (autômata e coisificada). Devido às diferenças 
de conexão entre o trabalho artesanal e industrial em suas etapas, o homem moderno passou 
a ser exercitado em outra dinâmica de produção que o atingiu sensorialmente. Esse 
dinamismo está presente no anúncio do jornal, na circulação na cidade grande, no choque. 
A necessidade de estímulos dessa ordem encontrou sua correspondência no filme, forma de 
arte cujo princípio formal está na percepção sob a forma de choque, sendo, portanto, a 
forma artística que melhor corresponde a esse contexto de transformações sociais, 
repercutindo diretamente em mudanças na estrutura da recepção.   
O choque como princípio formal permite à multidão responder ao ritmo alucinante 
da modernidade, encontrando correspondência na arte cinematográfica possibilitando uma 
forma de coletivo estruturado com consciência de classe. Na modernidade, o entendimento 
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do potencial da arte, enquanto elemento de conscientização da relação entre o indivíduo e a 
coletividade, é preponderante. A legitimação da arte se dá na medida em que se torna 
expressão da vivência contemporânea. Assim, o cinema é a arte que melhor responde às 
exigências da modernidade, se revelando como uma forma de arte amadurecida, resultante 
da intersecção das três linhas de desenvolvimento da arte que Benjamin destacou no ensaio 
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